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PREI^HERE  PARTIE 


INTRODUCTION  A  L'ÉTUDE  PHYSIOLOGIQUE 
DES  ORGANES  DE  LA  VOIX,  APPLIQUÉE  A 
L'ART  DE  LA  PAROLE  ET  DU  CHANT. 

i"  Considérations  générales. 

Il  est  nécessaire  qu'un  laryngologiste,  dont 
carrièie  s'oriente  vers  l'étude  de  la  physiologie  vocale 
et  de  la  phonétique  expérimentale  appliquées,  réelle 
spécialisation  dans  la  spécialité,  soit  aussi  familia- 
risé que  possible  avec  toutes  les  questions  concernant 
l'enseignement  de  la  parole  et  du  chant.  Et  nous 
pouvons  certifier  que  le  médecin  du  Conservatoire', 
muni  des  notions  premières  de  cette  variété  d'ensei- 
gnement, devient  un  excellent  conseiller,  dont  l'expé- 
rience s'améliore  chaque  jour,  en  vue  de  tout  ce  qui 
a  trait  aux  avis  à  donner  pour  le  contrôle  physiolo- 
gique du  travail  vocal  dans  l'enseignement  du  chant, 
■le  la  déclamation  et  pour  la  technique  pratique  de 
la  parole. 

Mais  nous  croyons  qu'il  serait  plutôt  déconcertant 
de  voir  le  médecin  se  substituer  ici  presque  entière- 
ment au  professeur  de  chant;  et  ce  sérail,  bien  en- 
tendu, pour  un  médecin  se  substituer  au  professeur, 
que  faire  de  l'enseignement  technique  du  chant  et 
non  pas  uniquement  de  la  physiologie  appliquée  au 
chant  et  à  la  déclamalion. 

Le  rôle  du  médecin  dans  cette  variété  d'enseigne- 
ment est  tout  naturellement  et  simplement  celui  de 
vulgarisateur  des  phénomènes  les  plus  abordables 
et  les  plus  tangibles  de  la  physiologie  appliquée  à  la 
culture  de  la  voix.  Et  nous  estimons,  en  somme,  que, 
tout  enseignement  moderne  donné  à  un  profession- 
nel futur  de  la  carrière  artistique  devant  êlre  avant 
tout  concret  et  essentiellement  pratique,  il  y  a  lieu, 
pour  cette  vulgarisation  de  la  physiologie  de  la  voix, 
de  sortir  le  moins  possible  de  Véducation  des  sens, 
et  de  leur  suppléance  réciproque.  Nous  nous  expli- 
quons plus  loin  en  détail  sur  ce  sujet. 

Il  est  presque  inutile  de  dire  que  la  physiologie,  ou 
une  partie  minime  de  celle-ci,  ne  peut  s'apprendre 


sans  une  connaissance  assez  étendue  de  l'anato- 
mie.  Et  l'anatomie  des  manuels  spéciaux  de  chant, 
dans  lesquels  pourraient  seulement  s'instruire  les 
futurs  professionnels  de  l'art  lyrique  et  dramatique, 
est  bien  insuffisante  pour  aborder,  avec  quelques 
chances  d'y  être  préparé,  l'analyse  de  la  fonction  phy- 
siologique vocale. 

Autrefois  l'esprit  des  élèves,  en  général,  n'était  pas 
encore  préparé  à  l'enseignement  de  la  physiologie. 
Ceux-ci  se  refusaient  à  comprendre  ce  dont  ils  ne 
saisissaient  pas  l'utilité. 

11  n'en  est  plus  ainsi  actuellement.  Beaucoup  de 
jeunes  gens  et  de  jeunes  filles,  dès  le  début  de  leurs 
études  vocales,  prennent  soin  de  s'intéresser  à  la 
physiologie  vocale,  de  se  prêter  à  un  classement 
physiologique  vocal  sur  le  timbre,  suivant  le  pro- 
cédé des  buées  de  la  voix,  procédé  indiqué  plus  loin 
et  basé  sur  le  fonctionnement  vocal  du  voile  du 
palais.  Ces  élèves,  ainsi  particulièrement  bien  orien- 
tés dès  le  début,  et  quoique  ne  disposant  que  de 
moyens  vocaux  ordinairement  dépourvus  des  qualités 
dites  de  métier  qui  semblent  fixer  surtout  l'attention 
des  professionnels,  deviennent  infiniment  remar- 
quables. Au  Conservatoire,  les  professeurs  et  les 
élèves  entendent  constamment  parler  de  physio- 
logie vocale  dans  l'étude  de  leur  art.  Ils  tendent 
à  suivre  avec  attention  les  démonstrations  et  les 
recherches  faites.  Il  semble  bien  naturel,  en  effet, 
de  connaître  la  fonction  vocale,  avant  de  la  cul- 
tiver méthodiquement  et  physiologiquemenl;  mais 
on  comprendra  que  les  explications  doivent  être 
ici  fournies  en  empruntant  le  moins  directement 
possible  aux  données  purement  scientifiques  et  en 
utilisant  par  exemple  le  dessin  comme  procédé  dé- 
monstratif et  d'autres  moyens  aussi  simples. 

C'est  ainsi  qu'en  ce  qui  concerne  le  Conservatoire, 
il  irapoite  d'autre  part  de  se  souvenir  que,  pour  les 
leçons  de  physiologie  vocale  données  à  côté  de  l'en- 
seignement du  chant,  ce  sera  toujours  le  savoir-faire 
apporté  dans  la  façon  de  procéder  qui  permettra 
d'aboutir  à  un  résultat  utile. 

Quand  MAHEV^fit  ses  belles  recherches  physiologi- 
ques de  chronophotographie  sur  la  marche  de 
l'homme,  à  la  station  physiologique  du  Bois  de  Bou- 
logne, les  résultats  de  ces  recherches  ont  directe- 


1.  Le  docteur  JolesGlover  a  été  médecin  du  Conservatoire  pendant 
viugl-deui  ans. 


2.   Physiologiste  français,  le  célèbre   inventeur  de  la  ibronopliolo- 
grapnie  au  mouvement  devenue  la  cinématographie. 
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ment  intéressé  l'école  militaire  de  Joiiiville,  et  les 
irislrucleurs  en  ont  fait  leur  profit  pour  l'armée. 
Voilà  la  simple  application  pratique  d'une  question 
de  culture  physiologique  mise  scientiliqiienieiit  au 
point.  Pour  chacune  des  cultures  physiologiques 
qu'il  va  s'agir  de  rectifier  d'après  des  données  scien- 
tifiques, chacun  peut  rester  à  sa  place  tout  en  demeu- 
rant utile  dans  la  limite  de  ses  moyens,  de  ses 
droits. 

Sans  pour  cela  nier  aucunement  l'utilité  de  no- 
lions  scientifiques  bien  présentées  de  laion  appro- 
priée à  la  situation,  nous  verrons  que,  dans  une 
école  d'art  comme  le  Conservatoire,  ce  sont  encore 
'es  moyens  de  conti;ole  sr.ientipjue  simples,  prati- 
ques et  indiscutables,  qu'il  vaudra  mieux  mettie 
périodiquement  sous  les  yeux  des  élèves  et  des  pro- 
lesseurs,  au  cours  des  éludes,  pour  être  réellement 
utile,  et  cela  en  n'exigeant  d'eux  que  des  connais- 
sances anatomiques  et  physiologiques  tout  à  l'ait 
restreintes,  et  en  évitant  de  les  éloigner  de  leurs 
seules  études  techniques  de  l'art  du  chant  et  de  la 
déclamation. 

Raisonnons  encore  sur  ce  sujet  important  :  On 
peut  dire  qu'à  l'école  des  Beaux-Arts  llorissait  l'en- 
seignement de  l'anatoniie  artistique,  autrefois  fait 
par  le  professeur  Mathias  Duval,  et  auquel  M.  Paul 
RiCHER  a  magistralement  donné  plus  d'éclat  encore 
et  plus  d'utilité.  Mais  l'enseignement  d'analomie 
artistique  donné  à  l'école  des  Beaux-Arts  comporte 
uniquement  l'aiiatomie  plastique  raisonnée,  l'anato- 
mie  expressive  avec  la  description  et  l'analyse  com- 
plète de  la  ligne,  tant  au  poini  de  vue  de  l'attitude 
respective  d'un  membre,  par  exemple,  qu'au  point 
de  vue  des  attitudes  compensatrices  du  reste  du  corps 
tout  entier,  pour  traduire  une  expression  artistique. 
Il  ne  s'agit  donc  là,  et  nous  insistons  sur  ce  point, 
de  la  part  des  professeurs,  (jue  de  chercher  à  édu- 
quer  chez  le  futur  artiste  le  sens  de  la  vue.  Il  n'est 
pas  besoin,  pour  cette  science  de  la  forme  humaine 
au  repos  et  dans  les  principaux  mouvements,  de 
connaissances  bien  développées  d'analomie  interne, 
ni  de  physiologie.  L'élève  peintre  ou  statuaire 
n'aura  que  peu  de  difficulté  à  s'intéresser  à  l'anato- 
mie  artistique  externe,  facile  à  comprendre. 

Il  y  a,  en  quelque  sorte,  une  analogie  seulement 
entre  l'enseignement  d'analomie  artistique  existant 
à  l'école  des  Beaux-Arts  et  celui  d'anatomo-physio- 
logie  que  doit  donner  le  médecin  du  Conserva- 
toire; il  ne  peut  cependant  être  fait  entre  les  deux 
de  comparaison  profonde.  Dans  le  premier  cas,  il 
s'agit,  nous  le  répétons,  d'analomie  plastique  de  la 
ligne,  qui  s'apprend  en  regardant  simplement  le 
modèle,  en  l'observant  avec  soin,  et  dans  le  deuxième 
cas,  c'est  toute  une  étude  complète  d'analomo-phy- 
siologie  artistique  externe  et  interne  appliquée  à  la 
voix,  qui  va  nécessiter  des  connaissances  plus  com- 
plexes, rarement  compatibles  avec  l'art  dramatique 
el  lyrique. 

D'une  part,  la  lâche  de  celui  qui  enseigne  est  diffi- 
cile. D'autre  part,  l'élève  artiste  lyrique  est  en  géné- 
ral mal  piéparé  à  un  enseignement  complexe  d'ana- 
lomie artistique  interne,  si  cet  enseignement  n'est 
pas  adroitement  simplifié  et  adapté  à  des  conditions 
pédagogiques  spi^ciales.  C'est  encore,  nous  le  répé- 
tons, par  le  dessin  et  les  planches  murales  conçues 
el  exécutées  d'une  façon  spéciale  et  simple  par  le 
professeur  de  ph\siologie  vocale  que  les  démonstra- 
tions seront  le  mieux  mises  à  la  portée  des  élèves. 
Il  y  a,  pour  que  le  langage  tenu  aux  élèves  de- 


vienne possible,  une  continuelle  traduction  anamolo- 
physiologique  des  phénomènes  vocaux,  qu'ils  com- 
prendront seulement  et  simplement  par  le  dessin, 
en  dépit  de  toutes  autres  explications  complexes. 

Il  laut  avoir  devant  l'élève,  avec  l'idée  particuliè- 
rement précise,  le  mot  juste,  autant  qu'il  est  possi- 
ble, la  preuve  tangible,  visuelle,  auditive,  matérielle 
de  l'explication  donnée.  iNous  avons  tarni  les  murs 
du  laboratoire  que  nous  avons  créé  au  Conserva- 
toire, de  planches  murales  exécutées  par  nous  d'a- 
près nature  et  sur  lesquelles  nous  appuyons  chaque 
démonstration.  C'est  ici  encore  que  les  radiographies 
inslanlanées  des  organes  en  mouvement  nous  ont 
très  utilement  servi,  surtout  pour  la  respiration  vo- 
cale. Klles  nécessitent  peu  d'explications  anatomi- 
ques el  sont,  par  leur  caractère  topographique, 
infiniment  démonstratives  pour  ce  genre  d'ensei- 
gnement. iNous  n'en  dirons  pas  autant  des  tracés 
graphiques  que  l'élève  compiend  mal,  puisqu'il 
ignore  en  général  les  régions  de  fermeture  et  de 
localisation  dans  les  formations  verbales,  connais- 
sances indispensables  pour  saisir  tout  l'intérêt  d'un 
tracé  graphique  des  vibrations  aériennes  delà  voix. 
Il  faut  faire  une  exception  pour  l'élève  cultivé  qui 
s'intéresse  au  contraire  beaucoup  à  ces  données 
précises  et  les  met  à  profit.  Nous  dirons  même  que 
l'élève  des  classes  de  composition  bénéficie  de  ces 
études  qui  l'instruisent  sur  les  raisons  qui  conduisent 
d'instinct  nos  grands  compositeurs  à  bien  écrire,  la 
musique  vocale  en  particulier.  Il  y  a,  en  ces  élèves, 
futurs  artistes  lyriques  et  dramatiques,  matière  édu- 
calile,  d'un  genre  vraiment  spécial,  dont  la  culture  ne 
semble  pas  devoir  être  améliorée  par  des  connais- 
sances trop  scientifiques. 

Kn  résumé,  au  professeur  et  à  l'élève  artiste,  vous 
laissez  l'enseignement  artistique;  médecin  du  Conser- 
vatoire, vous  n'intervenez  au  cours  de  cette  variété  de 
culture  physiologique  que  pour  orienter,  rééduquer 
ou  redresser  une  erreur  commise  au  détriment  des 
lois  de  la  nature,  et  cela  en  montrant  d'une  façon 
tangible  et  frappante,  autant  qu'il  est  possible,  les 
faits,  sans  avoir  besoin  d'exiger  de  ceux  qui  vous 
écoutent  autre  chose  que  la  vue  et  l'oreille,  sans 
avoir  besoin  d'avoir  fait  préalablement  de  vos  audi- 
teurs de  bien  grands  anatomistes  et  physiologistes, 
ce  qui  n'ajouterait  rien  à  leur  art. 

En  somme,  c'est  surtout  le  médecin  spécialisé  dans 
cette  spécialisation  du  tiaileraent  des  maladies 
professionnelles  de  la  voix  ou  des  instrumentistes, 
qui  doit  connaître  dans  tous  ses  détails  la  physio- 
logie appliquée  de  la  voix,  la  physiologie  artistique 
appliquée  aux  études  instrumentales. 

Il  est  un  l'ait  de  la  plus  nette  évidence,  c'est  que 
les  classes  d'instruments  des  Conservatoires  sont,  en 
général,  supérieures  aux  classes  de  chant  el  de  dic- 
tion lyrique. 

Ce  n'est  pas,  du  reste,  au  Conseivatoire  de  Paris 
que  le  fait  se  produit  uniquement.  Celte  défaillance 
est  manifeste  aussi  en  Allemagne,  en  Italie. 

La  raison  de  l'insuffisance  partielle  des  classes  de 
chant,  quand  on  les  compare  aux  classes  instrumen- 
tales, réside  dans  l'insuffisance  des  éludes  préalables 
de  technique  vocale  et  de  mécanisme  de  la  voix. 
Dans  les  classes  instrumentales,  l'élève  suit  assidi'k- 
ment  les  leçons  de  solfège,  il  s'entraîne  avec  soin 
aux  exercices  de  la  dictée,  de  la  lecture  à  vue,  déve- 
loppant ainsi,  en  lui-même,  les  qualités  personnelles 
de  musicalité.  Parallèlement  à  ces  éludes  préalables 
et   nécessaires,   il   s'adonne  durant   de   longs  mois. 
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avec  patience  et  docilité,  aux  exercices  techniques 
du  mécanisme  instrumental,  avant  qu'il  lui  soit  per- 
mis par  le  professeur  d'aller  plus  avant  et  de  se  voir 
conlier  la  responsabilité  de  l'interprétation  d'une  de 
nos  grandes  compositions  musicales. 

Toute  autre  est,  en  général,  la  conduite  de  l'élève 
des  classes  de  chant;  il  travaille  peu  l'articulation, 
les  limbres,  le  mécanisme  et  la  tecliniiiue  vocale 
physiologique  en  s'aidant  attentivement  de  l'oreille. 
il  n'en- saisit  pas  l'intérêt,  la  portée  pour  les  études 
artistiques. 

Le  classement  physiologique  des  voix  sur  le  timbre 
au  début  des  études,  l'élude  et  l'enseignement  de  la 
physiologie  vocale  bien  comprise  et  bien  appliquée 
semblent  rester  les  moyens  de  remédier  à  cet  état 
de  choses. 

C'est  en  nous  basant  sur  ce  raisonnement  général 
que  nous  avons  tenté  de  concevoir,  après  l'expérience 
acquise,  la  collaboration  possible  du  physiologiste 
olo-rhiuo-laryngologiste  du  Conservatoire  avec  le 
professeur,  pour  l'enseignement  du  chant  et  de  la 
déclamation. 

Ce  travail  sur  l'art  méthodique  de  la  voix  et  de 
l'étude  physiologique  de  la  musique  instrumentale  a 
été  écrit  pour  les  professionnels,  mais  aussi  pour  les 
artistes  non  professionnels.  Il  ne  faut  pas  croire  que 
des  préceptes  écrits  ne  pourront  jamais  rendre  l'exac- 
titude d'une  inllexion  vocale  du  professeur  et  que  les 
traités  spéciaux  ne  sauront  jamais  présenter  que  de 
l'a  peu  prés. 

Car,  une  fois  le  mécanisme  physiologique  de  la  for- 
mation verbale  clairement  exposé  à  celui  qui  o  besoin 
d'en  avoir  la  notion  précise,  le  résultat  sonore  de  la 
parole  accentuée  dans  ses  multiples  inflexions  sera, 
sans  aucun  doute,  plus  intelligemment  perçu  et  re- 
produit ensuite  par  l'élève. 

Ce  travail  aura,  nous  l'espérons,  un  attrait,  celui 
d'exciter  peut-être  l'intérêt,  tout  au  moins  la  curio- 
sité des  professionnels  de  l'art  vocal  et  des  artistes 
non  professionnels,  en  raison  de  ce  qu'il  émane,  pour 
la  première  fois,  de  cette  merveilleuse  école  d'art 
qu'est  le  Conservatoire  National  de  musique  et  de 
déclamation  de  Paris,  dont  l'enseignement  est  atta- 
qué et  discuté  en  proportion  des  convoitises  qu'il 
suscite  el  de  son  utilité  incontestablement  prouvée 
par  les  célèbres  sujets  qui  en  sont  sortis.  Dans  ce 
but,  pour  être  lu  plus  aisément  par  tous,  cet  ouvrage 
a  été  écrit  en  termes  aussi  peu  techniques  que  pos- 
sible. Puissions -nous,  avec  l'appui  des  maîtres  d'art 
de  cette  école,  avoir  lente  une  adaptation  meilleure 
encore  des  méthodes  d'enseignemenl. 

Sous  sa  forme  restreinte,  cette  contribution  à  l'é- 
tude de  la  voix  atteindra-t-elle  son  but?  Elle  eût  pu 
être  développée,  tani  elle  contient  de  questions  sim- 
plement posées  par  beaucoup,  et  de  sujets  d'étude 
pour  tous,  dans  l'avenir. 

11  ne  nous  a  été  possible  de  donner  à  cet  essai,  que 
nous  avons  lente  d'élaborer  tout  à  fait  dans  cet  ordre 
d'idées,  pour  être  agréable  et  utile  peut-être,  et  où 
s'est  complu,  nous  l'avouons,  l'esprit  d'observation 
et  d'analyse,  que  les  heures  laissées  libres  pai'  les 
devoirs  de  la  profession  et  le  temps  consacré  aux  re- 
cherches scienliliques.  Ce  sont  là  de  petiles  voluptés 
de  la  pensée;  \\  ne  faut  pas  en  faire  le  pain  quotidien 
d'une  vie  de  médecin. 


1.  La  reproduction  des  planches  el  figures  inédites  de  ce  travail  est 
résemfèe  pour  la  France  et  pour  tous  pays. 


S"  Rriiiarqno  siii-  les  illnslrations'  de  ce  travail. 
L'aiialoiuie  du  vivant. 

L'anatomie  artistique,  si  élémentaire  qu'elle  puisse 
être,  ne  va  pas  sans  la  parfaite  exactitude  d'une  exé- 
cution impeccable  de  clarté  des  ligures  qui  l'expli- 
quent. L'anatomie  artistique  se  comprend,  s'apprend 
en  etl'et  et  se  retient  par  le  dessin.  L'anatomie  est  le 
souvenir  de  l'image.  A  ce  point  que,  pour  le  bien  des 
élèves,  un  professeur  d'anatomie  devrait  Otre  des- 
sinateur, comme  le  furent  Parabeup  à  la  Faculté  de 
médecine  et  Paul  Richer  à  l'Ecole  des  Beaux-Arts  de 
Paris.  Sans  dessin,  on  ne  peut  assez  apprendre  d'a- 
natomie pour  pouvoir  en  oublier  un  peu.  ICt,  hormis 
le  grand  attrait  qui  existe  à  l'étudier  par  le  dessin, 
pourvu  qu'il  soit  exact  et  clair,  celui-ci  même  mal 
exécuté  est  pour  celui  qui  veut  retenir  et  comprendre 
un  point  anatomique,  un  moyeu  intiniment  supérieur 
au  plus  bel  enseignement  théorique,  à  la  plus  capti- 
vante description  de  cette  science,  base  de  la  physio- 
logie spéciale  qui  va  nous  occuper. 

Aussi,  nous  tenons  à  dire  ici  toute  l'importance 
que  nous  avons  cru  devoir  attacher  à  l'élalilissement 
des  planches  d'anatomie  artistique  que  nous  avons 
exécutées.  Cela  nous  permet  d'affirmer  que  les  don- 
nées analomiques  artistiques,  si  succinctes  qu'elles 
soient,  que  nous  exposons  ici  ne  sont  pas  des  don- 
nées k  peu  près,  ou  copiées  ailleurs  avec  les  yeux  de 
la  foi,  sans  vérification,  mais  dfs  faits  exacts,  sur 
lesquels  on  peut  baser  une  explication  physiologique. 

Mous  avons  dit  qu'il  est  certains  points  d'anatomie 
d'organes  ou  d'appareils  tout  particulièrement  mo- 
biles durant  la  vie,  dont  l'étude,  pour  être  utilisée 
par  la  physiologie,  doit  être  poursuivie  en  outre  sur 
le  vivant. 

L'anatomie  biologique,  l'anatomie  du  vivant,  avec 
ses  organes  en  mouvement,  par  opposition  à  l'autre 
anatomie,  avec  ses  organes  inertes,  donne  des  résul- 
tats importants  à  consigner  dans  l'étude  de  l'anatomie 
des  organes  de  la  parole  et  de  la  physiologie  appli- 
quée de  la  voix  en  particulier.  Nous  estimons  même 
que  c'est,  au  choix,  le  seul  moyen  d'étudier  toute  la 
physiologie  vocale. 

Il  n'est  pas  à  dire  qu'il  faille  rejeter  complètement 
pour  cela  l'anatomie  des  organes  inertes  qui,  par 
l'unique  dissection  ou  l'examen  des  organes  en  posi- 
tion, donne  idée  de  la  topographie  anatomique,  mais 
on  verra  que  tout  autres  sont  les  résultats  de  l'ob- 
servation, si  l'on  complète,  pour  des  organes  mobiles 
comme  ceux  de  la  lespiration  el  de  la  phonation, 
l'anatomie  du  cadavre  par  l'anatomie  du  vivant,  qui 
donne  les  altitudes  vivantes  de  ces  divers  organes. 

L'étude  anatomique  des  organes  inertes,  en  se  pla- 
çant au  point  de  vue  qui  nous  occupe,  ne  doit  servir 
qu'à  préparer  et  à  faire  mieux  concevoir  l'élude  ana- 
tomique du  vivant;  mais  si,  dans  ses  applicalions  à 
la  peinture,  à  la  sculpture,  à  la  gravure,  l'anatomie 
plastique  du  vivant,  l'anatomie  des  formes  extérieures 
du  corps  de  l'homme  en  mouvement  est  suffisante 
pour  constituer  une  conquête  sur  l'anatomie  des  or- 
ganes inertes,  on  n'en  pourrait  dire  autant  de  l'ana- 
tomie plastique  externe  du  vivantappliquée  a  l'étude 
scientifique  de  l'art  de  la  voix. 

Il  faut, par  les  moyens  scientifiques  nouveaux  d'ex- 
ploration interne  des  organes  vivants,  aller  ici  plus 
avant  et  aborder  l'anatomie  interne  pour  les  appli- 
cations de  l'anatomie  du  vivant  à  l'art  lyrique  el 
dramatique. 
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L'anatomie  plastique  externe,  ou  anatomie  des 
formes  extérieures  du  corps  en  mouvement,  n'est 
pas  suffisante;  aussi,  avons-nous,  pour  noire  part, 
personnellement  poi'té  sur  le  vivant  toute  notre 
attention  sur  l'anatomie  appliquée  des  organes  de 
la  voiï,  depuis  l'appareil  respiratoire,  lors  de  son 
fonctionnement  dans  la  voix  parlée  et  chantée,  dans 
la  respiration  vocale,  jusqu'aux  orfianes  de  la  voix 
envisagés  dans  l'émission,  dans  l'articulation  et 
l'accentuai  ion  de  la  voix,  dans  la  résonance  vocale 
et  le  timbre,  etc. 

Nous  croyons  que  c'est  là  le  meilleur  moyen  de 
juxtaposer  l'une  à  l'autre  et  de  faire  évoluer  dans 
un  parallélisme  constaul  l'étude  de  l'anatomie  et  de 
la  pliysiologiequi  peuvent  ainsi  se  compléter, se  con- 
trôler et  s'expliquer  mutuellemeiit  mieux  et  plus 
clairement  que  par  la  seule  étude  de  l'anatomie  des 
orgaues  inertes,  surtout  lorsqu'il  s'agit  d'organes 
aussi  mobiles  que  ceux  de  la  respiration  vocale  et 
de  la  plionation  dans  la  parole  et  dans  le  chant. 

Nous  avons  fait  au  Conservatoire  l'étude  anatomi- 
que  des  organes  de  la  respiration  vocale  sur  le  vivant 
à  l'aide  de  la  radioscopie  et  de  la  radiographie  ins- 
tantanée, et  nous  ne  croyons  pas  avoir  été  devancés 
dans  ces  recherches,  du  moins  dans  cette  école,  par 
un  autre  observateur'. 

Kn  ce  qui  concerne  les  organes  de  l'émission  et  de 
la  résonance  vocales,  à  l'ancienne  exploration  rhino- 
laryngoscopiqne ,  à  l'autoscopie  et  à  l'endoscopie 
directe  des  voies  aériennes  et  ci  la  ti^achéo-broncho- 
scopie,  nous  avons  ajouté  des  moyens  détournés  et 
nouveaux  d'exploration,  respectant  toujours  par  leur 
disposition  le  mécanisme  de  la  zone  fonctionnelle 
envisagée  dans  l'appareil  vocal.  Par  cette  dernièie  et 
logique  précaution,  nous  avons  pris  soin  de  ne  pas 
contrecarrer  l'élaboration  de  chaque  phénomène 
vocal,  en  l'observant. 

Pour  les  orgaues  de  l'articulation  et  de  l'accen- 
tuation, nous  avons  cru  que  leur  étude  anatomique 
sur  le  vivant  pouvait  tirer,  jusqu'à  un  certain  point, 
profit  de  l'application  à  cette  étude  de  la  clirono- 
pholographie  et  de  la  cinématographie,  aidées  de  la 
radiographie  rapide  pour  les  organes  internes  et  la 
respiration  vocale. 

Enfin,  comme  il  faut  dans  l'ensemble  du  sujet  qui 
nous  occupe,  surtout  en  abordant  l'anatomie  du 
vivant  et  ses  moyens  d'étude,  ne  point  confondre 
tout  à  fait  la  physiologie  même  avec  cette  anatomie 
du  vivant,  nous  avons  réservé  la  méthode  graphique 
et  les  phonoi-Marames  comme  moyens  précis  d'étude 
phonologique  de  l'émission  vocale,  de  l'articulation 
et  de  l'accentuation  de  la  voix,  de  la  conception  phy- 
siologique des  diverses  attitudes  vocales,  de  la  dis- 
sociation des  timbres  et  du  classement  vocal,  et  enfin 
de  In  délimitation  physiologique  de  la  partie  élevée 
des  diverses  variétés  de  voix. 

Ce  sont  là  des  résultats  pratiques  dont  on  com- 
preiulra  l'intérêt,  quand  on  connaitia,  nous  le  répé- 
tons, dans  tous  ses  détails,  la  l'ormation  veibale. 

3'  nélinitioii  de  la  phoiiolos;Ie,  divisible,  pour 
l'étiide  di'  l'art  vocal,  en  pliilolugie  et  en  phy- 
siolugie  vocale» 

Abordons  le  sujet  très  spécial  de  la  physiologie 
vocale  et  de  la  phonétique  expérimentale  appliquées 
à  l'eiiseiguem'int  et  à  l'étude  de  l'art  vocal. 

l.  Gi.ovKR,  in  Ainn'es  .Ihi  milaUfS  di:  /'«'■ciH'-,  d'i  l'trync  et  du 
neï,l9IO. 


L'ensemble  de  ces  matières  d'enseignement  res- 
sort de  la  phonologie,  ou  étude  analytique  et  synthé- 
tique des  sons  émis  par  la  voix,  de  leur  modification, 
de  leurs  transformations,  et  constitue  une  partie  de 
celle-ci. 

La  première  partie  appartient  uniquement  au  do- 
maine de  la  philologie,  science  qui  a  comme  auxi- 
liaires précieux  d'étude,  la  grammaire  comparée, 
{'histoire  littéraire  et  la  grammaire  historique. 

Nous  laissons  ces  questions  de  côté. 

La  deuxième  partie  qui  va  être  étudiée,  est  à  pro- 
prement parler  la  science  de  la  fonction  vocale  elle- 
même,  de  la  physiologie  vncale.  et,  quoique  séparées, 
ces  deux  portions  de  la  phonologie  sont  tellement 
voisines  qu'elles  se  l'ont  réciproquement  des  emprunts 
profitables. 

Exemple  :  la  prosodie  (du  grec  •7rpoc:too''a;  de  irpo;, 
outre,  et  (,ùot5,  chant),  qui  est  cette  partie  de  la  gram- 
maire qui  traite  des  modifications  apportées  aux 
voyelles  par  la  quantité  et  l'accent. 

Cette  prononciation  irrégulière  des  mots  confoi- 
mément  à  l'accent  et  à  la  quantité  nous  apprend 
que  les  voyelles  peuvent  être  modifiées  de  trois  ma- 
nières :  dans  leur  nature,  leur  longueur,  leur  éléva- 
tion. Elles  peuvent  être  toniques  on  atones.  De  là 
quatre  accents  :  l'accent  tonique,  grammatical,  ora- 
toire ou  phraséologique,  provincial,  dont  ces  mots 
expliquent  le  sens. 

Or,  en  composition  musicale,  les  règles  de  la  mé- 
trique musicale  et  l'harmonie,  par  exemple,  qui  est 
l'orthographe  de  la  musique,  ne  sont-elles  pas  très 
voisines  de  la  prosodie,  et  de  ses  règles  en -littéra- 
ture"? 

En  résumé,  la  prosodie  musicale  est  «  cet  art  qui 
consiste  à  appliquer  des  paroles  à  la  musique  et  de 
la  musique  aux  paroles  ». 

4"  Coaceptioii  et  définition  de  la  physiologie 
vocale. 

Afin  d'expliquer  le  sens  précis  des  mots  :  phy- 
siologie vocale  appliquée  qui  se  trouvent  en  tête 
de  ce  travail,  comment  définit-on  d'abord  la  physio- 
logie? 

«  La  physiologie .  écrit  Claude  Ber.nard  ,  est  la 
connaissance  des  causes,  des  phénomènes  de  la  vie 
à  l'état  normal.  Elle  nous  apprendra  à  maintenir 
les  conditions  normales  de  la  vie  et  à  conserver  la 
santé.  La  connaissance  des  maladies  et  des  causes 
qui  les  déterminent,  c'est-à-dire  la  pathologie,  nous 
conduira,  d'un  côté,  à  prévenir  le  développement  île 
ces  conditions  morbides,  et  de  l'autre,  à  en  combattre 
les  etfets  par  des  agents  médicamenteux,  c'est-à- 
dire  à  guérir  les  maladies^.  » 

Mais  il  faut  bien  comprendre  que  cette  physiologie 
appliquée  île  la  voix  est  une  physiologie  très  spé- 
ciale, assez  individuelle,  et  surtout  dilléreiite  de 
celle  des  grandes  fonctions  de  la  vie,  par  le  ca- 
ractère assez  immatériel  et  complexe  des  phéno- 
mènes observés.  Il  y  a  une  ditférence  appréciable,  en 
ce  qui  concerne  le  caractère  tangible  des  méthode» 
analytiques  à  mettre  en  jeu,  entre  la  physiologie  de 
la  voix,  par  exemple,  et  la  physiologie  de  la  circula- 
tion, de  la  digestion  d'autre  part. 


2.  di.AUiH';  lîm.NAni)  ;  lntroducti'Ht  à  retudr  df  In  nu'-decinP  fvpi- 
ment'ile,  l*aris,  llli.  Ui;l;i^'tave.  Intr'iiliiclinn,  p.  (ï.  l,e(;on  li'otivertun» 
du  r.otirs  lie  Méderiiie  ilii  Collèjço  ite"  l''rjince  sur  h  méilucine  eupf  ri- 
„„-iil«W  Iflazitle  médicale, Pari»,  l.ï  avril  1884). 
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La  physiologie  est  la  connaissance  des  causes  des 
pliéuoinèiies  de  la  vie  à  l'éial  normal. 

La  physiologie  des  organes  de  la  voix,  en  particu- 
lier, sera  donc  la  connaissance  des  causes  des  phé- 
nomènes de  la  voix  à  l'état  noimal. 

Il  est  bien  entendu  qu'il  n'est  pas  ici  uniquement 
question  de  la  voix  articulée,  de  la  parole  dont  la 
notion  scientilique  assez  exacte,  quanl  à  sa  localisa- 
lion  cérébrale  '  aujourd'hui  bien  disculée,  au  niveau 
du  pied  de  la  troisième  circonvolution  frontale  gau- 
che et  à  son  mode  fonctionnel  chez  l'homme,  est 
donnée  par  l'expérimentation  physiologique,  l'étude 
des  maladies  et  des  lésions  qu'elles  entraînent,  la 
clinique  et  ranatoniie  pathologique. 

Il  s'agit,  dans  le  sujet  que  nous  allons  essayer  de 
traiter,  de  quelque  chose  de  moins  précis. 

L'étude  qui  va  suivre  est  celle  d'une  modalité  spé- 
ciale de  la  lonction  phonation,  de  celle  qui  aboutit 
à  la  modulation  de  la  voix  chantée  ou  parlée,  en 
quelque  sorte  l'expression  cérébrale  totale  de  la 
fonction  phonation.  Toutes  les  zones  intellectuelles 
corlico-l'rontdles,  coitico-sensorielles,  corlico-motri- 
ces  du  cerveau  vont  agir,  et  non  plus  seulement  le 
centre  adapté  de  la  parole  chez  l'homme  (zone  du 
noyau  .lenticulaire  et  zone  de  Wernicke).  (P.  Marie.) 

La  physiologie  artistique  de  la  voix  va  donc  être 
la  connaissance  des  causes  de  ces  phénomènes  spé- 
ciaux de  la  phonation,  pour  lesquelles  va  intervenir 
toute  la  volonté  de  l'homme,  doué  au  point  de  vue 
particulier  du  parfait  fonctionnement  des  centres 
d'impression  et  d'expression  du  langage  et  de  l'art 
vocalau  point  de  vue  de  l'instinct  rythmique,  du  sens 
auditif  musical,  du  sentiment  musical,  sensations 
assez  immatérielles  et  fugitives,  ainsi  qu'on  le  com- 
prend, difficiles  à  préciser  et,  parlant,  susceptibles  de 
discussions  entre  les  observateui  s. 

Celte  physiologie  aitistique  a-t-elle  à  sa  di-*posi- 
tion,  pour  être  précisée  comme  la  physiologie  des 
grandes  fonctions,  des  moyens  d'investigation,  la 
même  méthode  expérimentale  ?  Non,  et  c'est  ce  qui 
augmente  encoie  la  difficulté  des  observations. 

Cependant,  nous  verrons  qu'en  phonétique  expéri- 
mentale, celte  science  encore  toute  nouvelle,  certai- 
nes méthodes  d'observation  ont  permis  d'aborder 
rimporlante  étude  des  relalions  physiologiques  de  la 
phonation  et  de  l'audition. 

Attiré  par  le  seul  intérêt  de  la  scifnci^  positive, 
sur  laquelle  on  peut  donc  tenter  de  faire  reposer  ces 
éludes  d'expérimentaiion  et  d'observation  aussi  bien 
médicales  qu'artistiques, nous  avons  fait,  autant  qu'il 
est  possible,  dans  ce  travail,  le  sacrifice  absolu  de 
toutes  méthodes  ou  explications  empiriques  et  non 
raisounées  scientifiquement.  Au  phénomène  bien 
observé,  nous  avons  cherché  à  superposer,  parle  des- 
sin, la  preuve  et  l'explication  scientifiques.  "  Il  faut 
bien  savoir  que  la  culture  de  l'inlelligence  visant 
l'art  oratoire,  dramatique,  lyrique,  inslruniental, 
comporte  à  côté  de  l'inspiration,  qui  permet  d'attein- 
dre et  de  réaliser  l'idéal  rêvé,  à  côté  du  génie  de 
l'iiilerprétation  delà  pensée,  véritable  mesure  de  la 
valeur  artistique,  le  talent  purement  technique.  Pour 
acquérir  ce  talent  technique,  ce  sont,  seules,  à  côté 
de  l'esthétique,  cette  science  qui  détermine  le  carac- 
tère du  beau  dans  les  productions  de  la  nature  et  de 
l'art,  cette  philosophie    des  beaux-arts,  les  études 


plus  arides  du  mécanisme  physiologique  spécial  de 
toutes  les  fonctions  de  l'homme,  très  particulière- 
ment appropriées  ici  au  travail  intellectuel,  qui 
peuvent  permettre  d'arriver  au  résultat  voulu,  au 
ménagement  jaloux  et  à  la  sage  et  longue  utilisation 
de  ce  précieux  résultat  dans  la  carrière  suivie. 

Parfois ,  quoique  assez  rarement,  d'instinct,  on 
pourra  évoluer  en  assez  bonne  voie  ,  sans  autre 
secours;  rarement  cependant,  l'empirisme,  le  ha- 
sard donneront  de  bons  et  durables  résultats  dans 
l'enseignement  de  la  culture  de  la  voix  et  de  l'art 
instrumental.  Presque  toujours,  au  contraire,  la 
compétence  du  professeur  basée  sur  la  longue  durée 
d'un  enseignement  méthodique,  physiologique,  tirera 
tout  le  profil  d'une  nature  spécialement  douée  au 
point  de  vue  de  l'ail  de  la  voix  ou  de  l'art  instru- 
mental. 

L'expérimentation  au  laboratoire,  en  physique 
biologique,  et  l'observation  médicale  de  tous  les 
phénomènes  de  physiologie  artistique,  sont  aujour- 
d'hui poussées  aussi  loin  que  possible. 

La  linguistique  physiologique,  la  phonétique  ex- 
périmentale sont  des  sciences  neuves  qui  ont  donné 
déjà  et  donneront  bientôt  des  méthodes  plus  ra- 
tionnelles, rapides  et  sôres  pour  acquérir  ou  perfec- 
tioiHier  chez  chacun  ce  talent  technique,  dont  nous 
parlons  plus  haut. 

S°  Conception  physiologique  de  la  pbonctiqae 
expérimentale. 

Il  devait  venir  à  l'esprit  des  observateurs  d'enre- 
gistrer pour  l'analyse  tous  les  résultats  sonores  du 
langage.  La  phonétique  est  la  partie  de  la  gram- 
maire qui  traite  des  sons,  du  résultat  sonore  des 
articulations. 

Elle  a  ea  vue  la  comparaison  des  phonèmes'^  des 
divers  idiomes.  Elle  utilise  dans  ce  but  des  appareils 
enregistreurs.  Elle  permet  de  suppléer  par  l'analyse 
graphique  visuelle,  unil'orniément  lisible  par  tous, 
à  l'analyse  audiiive,physiologiquement  et  pathologi- 
qiiemenl  diiïéi'ente  avec  chaque  obser'valeur. 

La  phonétique  date  de  la  seconde  moitié  du 
xix"  siècle.  D'abord  cnmparée  avec  Bopp,  elle  fut 
l'xpérimentale  ensuite,  dans  le  dernier  quart  du  siècle 
dernier,  avec  des  physiciens  et  des  phonéticiens,  mais 
non  avec  des  physiologistes  s'élant  spécialisés  dans 
l'étude  de  la  physiologie  vocale  et  de  l'audilion;  car 
Marey,  lui-même,  dans  ses  études  physiologiques  du 
mouvement,  ne  s  est  pas  occupé  des  organes  internes 
el  extei-nes  de  la  voix  en  mouvement.  La  lacune, 
dans  la  suite  donnée  h  ces  recherches  expérimen- 
tales, est  d'autant  plirs  évidente  qu'elle  est  nettement 
mise  en  lumière  par  l'orientation  et  la  conduite 
même  des  expérimentaleirrs.  Ou  voit  le  phoné- 
ticien non  physiologiste  rechercher  le  concours 
du  clinicien  pour  s'elforcer  à  ce  contact  d'abréger 
le  chemin  et  se  familiariser,  chose  difficile,  avec  la 
physiologie  el  la  palliologie  de  la  phonation  el  de 
l'audition,  sans  études  médicales  préalables.  Le 
phorréticien  non  physiologiste  s'associe  au  laryngo- 
logiste et  auriste.  Et  le  résultat  des  recherches  expé- 
rimentales faites  par  le  phonétirien  dans  de  telles 
conditions  est  discutable.  Il  est  de  toute  évidence 
que  la  phonétique  expérimentale  qui  nécessite    des 


i.  Le  professeur  Marie,  un  élève  de  Charcot.  a  publié  des  faits  clini- 
ques et  anatorao-pathologiques  avec  examens  bisto-patliologiqnes, 
jetaot  qnelqtjes  doutes  sur  la  localisation  corttco-cerébrale  du  centre 
de  la  parole  au  pied  de  la  troisième  circonvolution  frontale  gauche  et 


8ur  la  topograpliie  pattiolojîique  du  faisceau  de  raphasio.(Voir  looer- 
vation  des  organe-»  de  la  formation  vi-rbale  et  du  larynx.) 
2.   Phonenric   (du  grec  aiwvT.,  voix). 
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enregistrements  graphiques,  entraîne  chez  l'expéri- 
mentateiir  une  connaissance  étendue  de  la  physio- 
logie de  la  voix  (parole  et  chant),  une  notion  précise 
du  mécanisme  physiologique  des  organes  de  la  for- 
mation verbale  et  de  l'articulation,  de  l'organe  de  la 
hauteur,  sans  laquelle  il  est  absolument  impossible, 
nonseulementde  comprendre  les  graphiques  vocaux, 
mais  encore  de  réaliser  des  dispositifs  expérimentaux 
ne  contrecarrant  pus  cette  formution  verbale.  Or,  con- 
trecarrer la  nature  dans  la  méthode  expérimentale 
en  physiologie,  c'est  fatalement  s'exposer  à  des  erreurs 
d'interprétation  des  phénomènes  observés. 

6°  isolions  d'acoustiqne  appliquée  ili  l'art  vocal. 

Ici  s'impose  la  nécessité  de  préciser,  autant  qu'il 
est  possible,  les  notions  d'acoustique  que  l'on  doit 
connaître  : 

Des  centres  auditifs  très  diversement  développés 
du  cerveau  de  l'homme,  part  l'ordre  réflexe,  le 
commandement  aux  organes  qui  doivent  déterminer 
les  vibrations  de  la  voix.  Inversement,  des  centres 
cortico-moteurs  des  organes  de  la  formation  verbale 
ou  de  l'articulation,  du  timbre, de  la  résonance,  ainsi 
que  du  larynx,  qui  donnent  la  hauteur  des  vibrations, 
part  l'ordre  réflexe  à  l'organe  auditif,  qui  devra 
régler  les  mouvements  vibratoires  de  la  voix,  selon 
les  accents  de  durée  et  d'intensité. 

Ainsi  donc,  l'inhibition  réflexe  des  centres  nerveux 
de  l'homme  da,ns  l'acte  delà  parole  exige,  au  maxi- 
mum, le  concours  simultané  des  deux  fonctions  de 
'audition  et  de  la  phonation.  Un  défaut  d'une  de  ces 
fonctions  entraîne,  à  la  longue,  une  défectuosité  de 
l'autre,  et  vice  versa;  mais  cette  inhibition  réflexe  des 
centres  nerveux  de  l'homme  dans  l'acte  de  la  parole 
est  telle  ;  cette  corrélation  entre  l'audition  et  la  pho- 
nation est  à  ce  point  développée  chez  certains  sujets, 
qu'avec  des  organes  vocaux  par  exemple  entièrement 
ditférents  au  point  de  vue  anatomique,  ces  mêmes 
sujets  parviennent  à  des  résultats  sonores  absolument 
identiques. 

Nous  donnerons  comme  exemple,  le  timbre  fami- 
lial chez  les  divers  membres  d'une  même  famille,  et 
encore  le  don  d'imitation  vocale  que  possèdent  cer- 
tains sujets.  C'est  la  fonction  qui,  dans  ce  cas,  crée 
l'organe.  Et  une  grave  erreur,  selon  nous,  réside 
dans  l'esprit  scientifique  de  certains  observateurs,  qui 
croient  devoir  rattacher  toute  l'importance  des  résul- 
tats sonores  à  la  conformation  anatomique  matérielle 
des  organes  de  la  voix. 

L'inexactitude  du  raisonnement  scientifique  existe 
quand  on  affirme  encore  pouvoir  reconnaître  au  seul 
examen  laryngoscopique,  par  exemple,  des  cordes 
vocales  de  mezzo  ou  de  soprano,  des  cordes  vocales 
de  ténor  et  de  baryton,  ou  quand  on  étudie  les  tracés 
graphiques  de  la  parole,  sans  connaître  la  formation 
verbale  physiologique,  la  formation  physiologique 
des  timbres,  qui  seules  permettent  de  comprendre  ces 
tracés. 

Nous  n'insisterions  pas  sur  l'importance  de  cette 
dilfén-noiation  et  de  cette  interprétation  précise  du 
phénomène  sonore,  si  elle  n'entraînait  avec  elle  la 
conception  physiologique  réelle  de  la  bailleur  vocale, 
du  timbre  vocal,  et  aussi,  par  suite,  des  applications 
directes  de  ces  données  :  la  conception  physiologi- 
que des  graphiques  vocaux,  le  classement  précis  des 
voix  sur  le  timbre. 

Ainsi  donc  réparlissons  les  qualités  physiques  et 
physiologiques  du  son  vocal  : 


Hauteur,  timbre,  intensité.  —  Et  tout  d'abord 
mettons  tout  à  fait  à  part  deux  de  ces  qualités  :  la 
hauteur  et  le  timbre,  qui  sont  coordonnés  d'une  façon 
absolue. 

Hauteur.  —  La  hauteur  résulte  physiquement 
du  nombre  des  vibrations;  le  son  vocal  est  grave 
ou  aigu;  ses  limites  vers  le  grave,  vers  l'aigu  et  ses 
inflexions  sont  établies  définitivement  par  l'oreille 
après  la  puberté. 

En  se  plaçant  au  point  de  vue  physiologique,  la 
hauteur  du  son  vocal  veut  dire  que,  sous  le  guide  de 
l'oreille,  l'organe  de  la  vibration  initiale,  le  larynx, 
prend,  dans  sa  région  glotto-ventriculaire,  l'attitude 
propre  à  provoquer  le  nombre  de  vibrations  vou- 
lues. 

Nous  verrons  que  l'examen  laryngoscopique  mé- 
dian, comme  on  le  pratique  habituellement,  ne  peut 
sufflre  pour  apprécier  les  attitudes  laryngiennes  aux 
diverses  hauteurs. 

Il  est  utile  de  faire  l'examen  laryngoscopique 
latéral,  à  l'aide  du  laryngoscope  à  vision  latérale  ' 
pour  cette  étude  spéciale. 

Nous  verrons  que,  sans  troubler  aucunement  l'alti- 
tude des  organes  de  l'articulation,  l'on  peut  constater 
alors  par  ce  moyen,  en  suivant  la  hauteur,  sur  la 
formation  verbale  E,  qu'il  se  produit  deux  actions 
combinées  :  celle  des  cordes  vocales,  celle  du  ventri- 
cule du  larynx.  Les  cordes  vocales  vibrent,  mais 
surtout  servent  à  répartir  le  courant  d'air  de  la  res- 
piration vocale  selon  une  fermeture  voulue  pour 
régler  la  pression  et  la  vitesse  en  rapport  avec  les 
accents  de  durée  et  d'intensité. 

La  vision  latérale  des  orifices  des  ventricules  du 
larynx,  situés  entre  les  bandes  venlriculaires  et  les  ■ 
cordes  inférieures  de  chaque  côté,  révèle  des  mouve- 
mentsd'ouverlure  ou  de  fermeture  de  ces  ventricules 
en  rapport  avec  la  contraction  des  muscles  circons- 
crivant leurs  orifices. 

Ces  variations  d'aspect  des  orifices  venlriculaires 
semblent  être  nettement  en  rapport  avec  la  hauteur 
commandée  par  les  centres  auditifs.  La  fonction 
vocale  des  venlricules  du  larynx  est  celle  de  la  hau- 
teur, de  la  production  extemporanée  du  nombre  des 
vibrations. 

La  clinique  interne  donne  acte  de  ce  phénomène 
vocal.  Lorsqu'un  malade  présente  une  lésion  du 
ventricule  du  larynx  ou  une  lésion  circonvoisine,  la 
vibration  laryngienne  se  produit,  mais  à  une  hauteur 
fixe  et  toujours  la  même.  De  même  un  sujet  à  voix 
monotone,  ne  disposant  que  de  quelques  variations 
de  hauteurs  vocales,  est  celui  dont  l'oreille  ne  permet 
pas  aisément  les  attitudes  successives  et  nécessaires 
des  muscles  qui  cii'conscrivent  et  modifient  l'ouver- 
ture, la  capacité,  la  consistance  des  parois  des  ventri- 
cules du  larynx. 

Dans  le  cas  directement  inverse,  le  sujet  agile  dans 
le  maniement  de  la  hauteur  vocale  est  celui  chei 
lequel  l'examen  révèle  l'adresse  extrême,  la  dexté- 
rité parfois  fort  subtile  avec  laquelle  se  produisent 
les  attitudes  glotto-ventriculaires  successives  ei.  va- 
riées du  larynx. 

L'examen  latéral  du  larynx  pratiqué  avec  la  plus 
grande  attention  révèle  tous  ces  détails,  sur  lesquels 
nous  reviendrons. 

On  voit  ainsi  que  la  hauteur  n'est  pas  uniquement 


1.  (Ji,o\Kii,  Li'  Lfrrj/i')io.icopf  à  vision  iateralv  {ftfvue  généraie  dts 
Sciences,  15  septumbre  1911). 
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le  fait  (le  la  longiieui',  de  l'épaisseui'  des  cordes  vo- 
cales. 

On  se  rend  compte  qu'il  est  peu  exact  de  se  baser 
sur  un  seul  aspect  laiyngoscopique  médian,  pour 
distinguer  à  cet  (jxanien  un  ténor  d'un  baryton,  un 
baryton  d'une  basse,  ou  un  soprano  d'un  coutrallo. 
Il  faut  pratiquer  plusieurs  examens  latéraux  succes- 
sifs pour  arriver  à  délimiter  la  hauteui-  et  faire  en 
iiii'me  temps  parnllùlem'iil  rex'iincn  vinuel  du  timbre 
ainsi  que  nous  l'expliquerons;  hauteur  et  tiinhrr  t'ttnit 
pour  In  voi.r  deu.r  (/ualiU's  sonores  correspondant  à 
deux  fonctions  absolument  coordonnées. 

On  voit  enfin  que  les  voyelles  ne  se  produisent  pas 
au  niveau  du  larynx,  ainsi  que  cela  a  été  écrit;  cet 
organe  ne  donne  que  la  liauteur  de  ces  formations 
verbales  qui  s'élaborent  toutes  au  niveau  des  organes 
de  l'articulation  ou  du  timbre. 

Timbre.  —  Le  timbre  résulte  pbysiquement  de  la 
forme  des  vibiatioiis,  ce  qui  veut  dire,  avec  preuve 
visuelle,  pai- exemple,  sur  un  tracé  graphique  de  ces 
vibrations,  qu'un  sou  vocal  de  même  intensité  et  de 
même  hauteur,  mais  de  timbre  ditlerent.sera  carac- 
térisé d'abord,  dans  la  forme  générale  de  la  vibration, 
par  une  sinusoïde'  simple,  correspondant  au  son  fon- 
damental, et  en  outre  par  des  sinuosités  accessoires, 
variables  et  compliquées,  tracés  graphiques  des  sons 
harmoniques.  On  comprend  aisément  qu'au  poiiil  de 
vue  physique,  il  sera  possible  de  transformer  un 
grand  nombre  de  lois  la  sinusoïde  du  son  fondamental, 
qui  conserverait  le  même  nombre  de  vibrations,  la 
même  hauteur  du  son,  ainsi  que  la  même  amplitude 
au  maximum,  c'est-à-dire  la  même  inlensilé. 

On  pourra  dès  lors,  par  un  calcul  géométrique  com- 
plexe, décomposer  une  courbe  sinusoïdale  périodi- 
que compliquée  en  ses  courbes  sinusoïdales  simples, 
et  mesurer  les  ordonnées  pour  apprécier  le  timbre  et 
ses  variétés.  Mais  il  faut  être  sûr  expérimentalement, 
dans  le  dispositif  graphique,  d'avoir  pris  toutes  les 
précautions  voulues  pour  n'avoir  aucunement  trou- 
blé dans  les  organes  vocaux  la  formation  de  ce 
timbre  par  l'intioduction  d'appareils  d'exploration 
dans  i'orilice  nasal  ou  la  cavité  buccale.  Kt  c'est 
pourtant  ce  qui  arrive  lorsque,  dans  le  dispositif  ex- 
périmental graphique  à  l'aide  des  tambours  enre- 
gistreurs, on  introduit  dans  les  orilices  nasaux  des 
embouts  olivaiies,  obturant  les  orifices  et  gênant 
l'arliculatiou  nasale,  en  même  temps  qu'on  obture 
d'autre  part,  par  une  conque,  l'orifice  de  la  bouche, 
contrariant  ainsi  l'articulation  buccale  et  la  forma- 
tion des  timbres. 

11  faut,  pour  éviter  ces  erreurs  expérimentales, 
connaiire  physiologiquement  la  formation  des  tim- 
bres vocaux. 

Quelle  est  donc  celle  formation  physiologique  des 
timbres  vocaux  '.' 

.Nous  allons  voir  en  ellel,  qu'en  se  plaçant  au  point 
de  vue  physi'doyiqiie,  les  déductions  pratiques  de  la 
conception  du  timbre  sont  très  directement  et  beau- 
coup plus  simplement  applicables  et  compréhensi- 
bles. 

Le  timbre  vocal, au  point  de  vue  physiologique,  est 
une  forme  vibratoire  ou  mieux  le  résultat  sonore  des 
vibrations  qui  se  produisent  dans  une  cavité  réson- 
nante d'une  forme  particulière. 


I.  Sinusoïde  :  courbe  plane  représentant  graphiquement  les  varia- 
tions du  sinus  quand  l'arc  varie. 

Sinut  :  rapport  de  la  perpendi'-ulaire  menée  d'une  des  eitrémités 
«I..  I  arc  au  rayon  qui  passe  par  l'autre  pxlrémit^. 
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La  forme  caractéristique  de  la  cavité  rés(|»nn  n  te 
est  obtenue  grâce  à  une  adaptation  fonctionnfelie  de 
la  contraction  musculaire  des  paiois  des  orgcfnes  de 
la  formation  verbale, '/«e/Ze  (/ne  soit  leur  coi^f'^>'nM- 
t.ion  anatomiqne,  eu  vue  de  produire,  sous  hp  guide 
de  l'oreille,  un  résultat  sonore  voulu,  une  arapi'ifica- 
tion  sonore  déterminée. 

Mais  cette  contraction  musculaire  des  parois  des 
organes  de  la  formation  verbale  réalise  d'infinies 
variétés  de  formes  des  cavités  résonnantes  de  ces 
organes,  à  même  hauteur,  même  intensité,  pour  le 
même  élément  sonore  du  langai-'e.  C'est  pourquoi, 
il  va  falloir  diseei'i'ier  entie  toutes  ces  formes, le  tim- 
lire  étant  au  point  de  vue  physiologique  une  tonne 
vibratoire  essentiellement  propre. 

Nous  verrous  que  pour  constituer  ces  cavités  réson- 
nantes vocales  de  formes  infiniment  variées, chaque 
sujet  est  plus  ou  moins  doué  à  l'égard  de  ce  phéno- 
mène,qui  relève  d'une  excitation  nerveuse,  et  a  pour 
effet  de  diminuer  ou  suppiimer  l'activité  musculaire. 

Les  divers  sujets  sont  plus  ou  moins  aptes  à  réali- 
ser la  forme  nécessaire  des  cavités  de  résonance 
vocale  et  du  timbre,  selon  la  hauteur  et  suivant  les 
divers  accents  de  durée.  C'est  cette  difficulté  fonction- 
nelle même  qui  crée  les  diverses  qualités  des  timbres 
vocaux,  les  diverses  qualités  de  leur  homogénéité 
dans  toute  l'étendue  de  la  hauteur.  Car  toutes  ces 
formes  des  cavités  résonnantes  entraînent,  forcent  à 
créer  une  capacité  d'une  dimension  précise,  avec  des 
ouvertures  de  grandeurs  particulières,  une  consis- 
tance ii-ae  de  la  paroi,  enfin  un  tonus  musculaire 
spécial. 

Ces  diverses  conditions,  nous  le  venons,  dérivent, 
par  la  formation  des  orifices  générateurs,  de  la  sono- 
rité verbale,  du  degré  de  tonicité  musculaire  de  ces 
orifices,  lesquels  règlent  la  pression  et  la  vitesse  de 
la  respiration  vocale  dans  les  divers  accents. 

La  localisation  et  la  fermeture  de  ces  orilices  géné- 
rateurs de  la  sonorité  verbale  restent  le  résultat  de 
la  contraction  et  du  tonus  musculaires  des  groupe- 
ments de  muscles,  qui  mobilisent  les  organes  <le  la 
voix,  au  niveau  de  la  bouche  pour  l'articulalion,  la 
résonance  et  le  timbre  liuccal;  au  niveau  du  nez, 
pour  l'articulation  nasale,  la  résonance  et  le  timbre 
nasal. 

Nous  verrons  combien  ces  articulations  buccales 
et  nasales  sont  complexes.  Enfin,  comme  complément 
de  complexité,  ces  articulations  varient  régulière- 
ment avec  la  hauteur  surtout,  ainsi  qu'avec  la  durée 
et  l'intensité,  comme  nous  l'avons  dit. 

Multiples  vont  donc  être  les  difficultés  du  sujet 
maniant  adroitement  la  répartition  des  timbres 
vocaux.  Le  plus  apte  sera  celui  chez  lequel  la  notion 
des  attitudes,  des  organes  de  la  formation  verbale, 
de  la  résonance  et  du  timbre,  présenteront  avec  une 
perfection  aussi  grande  que  possible  une  souplesse 
d'action,  une  rapidité  et  une  dextérité  de  commande 
centrale  et  d'obéissance  léllexe,  immédiate,  instan- 
tanée. On  voitcombien  l'élude  de  la  technique  et  du 
mécanisme  vocal  va  présenter  d'intérêt //ca/if/^''  pour 
la  conception  physiologique,  l'analyse  et  la  sélection 
des  timbres  vocaux. 

Intensité.  —  L'intensité  résulte  de  l'amplitude 
des  vibrations.  Une  faible  amplitude  coirespond  à 
une  faible  intensité,  et  inversement.  L'intensité  est 
mathématiquement  proportionnelle  au  carré  de  l'am- 
plitude des  vibrations.  Klle  dépend  encore  : 

1"   lies  dimensions  du     corps  sonore  ;    il    faudra 
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donc  prifindre  grand  soin,  dans  l'articulation  des  sons, 
de  donner  aux  cavités  sonores  les  dimensions  conve- 
nables /pour  que  la  voix  ait  toute  l'intensité  voulue. 
2°  Dm  milieu  ambiant  :  les  sons  sont  moins  bien 
propagilés  dans  l'atmosphère.  II  sera  donc  nécessaire 
en  se^,.-guidanl  sur  l'oreille,  de  graduer  l'intensité 
^.îdcale  sur  la  portée  possible  de  la  voix. 

3°  De  la  distance  :  l'intensité  du  son  est  inverse- 
ment proportionnelle  au  carré  de  la  distance  de  la 
source  sonore. 

Durée.  —  En  musique,  la  détermination  de  la 
durée  entraine  la  notion  du  rythme  :  le  sentiment 
rythmique.  La  durée  d'une  sonorité  est  l'espace  de 
temps  que  dure  cette  sonorité.  Cependant,  ce  temps 
ne  serait  pas  suffisant  pour  être  perçu  si  les  vibra- 
tions étaient  trop  lentes  ou  trop  rapides.  Et  il  peut 
être  apprécié  ainsi  à  1/5  ou  même  1/2  de  seconde.  Il 
faut  qu'un  son  dure  0  seconde  16  à  0  s.  14  pour  qu'on 
en  ait  conscience. 

D'autre  part,  les  limites  extrêmes  des  fréquences 
des  vibrations  produisant  l'impression  sonore  sont 
comprises  entre  20  à  30  et  30  à  40.000  par  seconde 
environ  et  selon  les  sujets. 

Les  nombres  intermédiaires  correspondent  à  une 
note  musicale. 

Au-dessus  et  au-dessous  de  ces  limites  des  sonj 
musicaux,  il  se  produit  progressivement  une  impres- 
sion non  sonore  et  pénible. 

Kœnig  a  construit  un  tonométre  composé  de  deux 
collections,  l'une  de  diapasons,  l'autre  de  résonateurs. 
Les  diapasons  ont  été  établis,  sauf  les  très  graves  et 
les  suraipus,  d'après  un  type  unique  et  sur  des 
dimensions  décroissantes. 

Depuis  ut  t  jusqu'à  ut  7,  ils  sont  munis  de  cur- 
seurs qui  permettent  de  faire  varier  le  ton  d'une 
seule  vibration  ou  même  (pour  les  graves  surtout) 
d'une  fraction  de  vibration  à  la  fois.  Au-dessus  de 
ut  ■)  jusqu'à  t'a  H  (174.762  v.  s.),  les  intervalles  sont 
ceux  des  notes  de  la  ^'amme.  La  limite  extrême 
atteinte  par  Kœnig  est  180.000  v.  s. 

Les  quatre  plus  graves  diapasons  remplacent  un 
diapason  énorme  difficile  à  manier.  Les  diapasons 
suraigus  n'ont  pas  de  glissants  trop  difficiles  à  cons- 
truire. 

Ce  tonométre  est  en  quelque  sorte  un  étalon 
sonore. 

Le  son  vocal  en  particulier  a  ses  limites  en  rapport 
avec  les  limites  d'action  des  organes  vocaux. 

Le  son  vocal  oscille  comme  hauteur  entre  82,5 
vibrations  doubles  à  la  seconde,  qui  correspondent 
au  mi  1  et  1056  v.  d.  correspondant  à  Vut  5  (quel- 
ques voix  élevées  donnent  le  r^5,  le  mi  5). 

L'indice  1,  2,  3,  etc.,  mis  auprès  de  chaque  note, 
indique  l'octave  à  laquelle  appartient  cette  note. 

Le  la  3  normal  (435  v.  d.  )  de  l'octave  3, au  mi- 
lieu et  à  droite  du  clavier  du  piano,  peut  servir  de 
point  de  repère  pour  le  numéro  de  classement  de 
chaque  gamme,  au-dessus  de  3  à  droite  vers  l'aigu 
et  au-dessous  de  3  à  gauche  vers  le  grave. 

Un  son  élevé  très  intense  donne  une  impression 
auditive  douloureuse. 

L'oreille  de  chacun  apprécie  différemment  la  hau- 
teur relative.  La  sensibilité  en  général  est,  pour  celte 
appréciation  des  hauteurs  relatives,  plus  grande  pour 
les  notes  aiguës. 

Le  comma,  par  exemple,  intervalle  peu  appréciable 
à  l'oreille  existant  entre  deux  notes,  comme  do  dièse 
et  ré  bémol,  correspondant  à  1/8  de  différence  (ou  5 


savarts),  est  généralement  bien  perçu.  On  sait  que 
certaines  personnes  au  contraire  se  rendent  mal 
compte  du  demi-ton  (25  savarts). 

Le  maximum  de  sensibilité  pour  les  appréciations 
de  hauteurs  relatives  répond  au  son  de  2500  à  3000 
vibrations  {mi  de  l'octave  6). 

Une  oreille  line  perçoit  les  sons  de  minime  inten- 
sité. 

L'oreille  interne  de  chacun  apprécie  différemment 
aussi  le  timbre  vocal. 

En  effet,  les  vibrations  de  la  membrane  basilaire 
de  l'organe  de  Corti  suscitent  pour  les  cellules  audi- 
tives des  mouvements  de  montée  et  de  descente. 
Néanmoins  les  filaments  qu'elles  présentent  lixés 
par  leurs  extrémités  n'ont  pas  le  moyen  de  suivre 
spécialement  le  mouvement  de  descente,  parce  qu'une 
crête  triangulaire  surplombant  ces  cellules  les  main- 
tient, d'où  tiraillement  sur  les  cellules  sensibles. 

Le  timbre  est  le  résultat  d'une  forme  de  l'ébranle- 
ment qui  est  produit  par  une  forme  particulière  de 
ce  tiraillement,  comme  l'impression  d'une  grande 
intensité  sonore  est  le  résultat  d'un  tiraillement  très 
marqué,  comme  la  notion  d'une  hauteur  extrême 
résulte  d'un  tiraillement  rapide  et  fréquent. 

On  sait  qu'HuRsr  (1895,  décembre)  en  Angleterre 
et  BoNNiER  (1895,  février)  en  France  ont  décrit  théori- 
quement ainsi  le  mode  des  excitations  remplaçant  la 
spéciticité  du  nerf,  telle  que  l'entendait  du  Vernay 
(1683),  défendu  par  Heluholtz  (1862).  (Voirie  chapi- 
tre Audition.) 

Par  l'appréciation  du  timbre,  on  arrive  à  l'état 
normal,  avec  l'habitude,  à  reconnaître  un  harmo- 
nique dominant  dans  un  son  complexe,  ou  même  un 
certain  nombre  d'harmoniques  s'ils  parviennent  à 
dominer  successivement. 

Enfin  les  deux  oreilles,  comme  les  deux  yeux,  ont 
une  sensation  distincte,  même  avec  une  impression 
simultanée. 

Mais  les  impressions  de  hauteur,  d'intensité,  de 
timbre,  quoique  un  peu  différentes,  fusionnent  par 
habitude. 

En  terminant,  nous  rappellerons,  comme  notions 
d'acoustique,  qu'en  acoustique  physique  on  sait  que 
l'on  peut  mesurer  la  durée,  l'intensité,  la  hauteur  et 
le  timbre  d'une  sonorité. 

On  mesure  la  durée  par  la  longueur  de  cette  sono- 
rité. 

)n  mesure  l'intensité  par  \'ampUtude  des  vibra- 
tions. 

On  mesure  la  hauteur  par  le  nombre  des  vibra- 
tions par  seconde  ou  fraction  de  seconde. 

On  mesure  le  timbre  par  Vassocialion  des  vibra- 
lions  et  par  l'association  des  notes  supplémentaires 
ou  harmoniques  du  son  principal  en  rapport  numé- 
rique avec  lui. 

Mesure  de  la  durée.  —  Elle  est  intéressante  par 
son  irrégularité,  lorsqu'on  l'analyse  chez  le  même 
sujet,  dans  le  même  motif  ou  dans  la  même  œuvre 
interprétée  par  plusieurs  personnes.  Nous  sommes 
trop  rythmiques,  en  effet,  pour  pouvoir  donner  la  me- 
sure, le  temps,  la  quantité,  la  durée,  matliéniati((ue- 
inenl,  en  des  elforts  successifs,  de  la  même  façon,  et 
cela  même, et  mieux  encore,  si  l'on  tient  compte  des 
variations  individuelles  inhérentes  bien  entendu  au 
coloris,  à  l'intonation,  différente  .avec  .chaque  inter- 
prète. 

Voici  d'autre  part  l'analyse  quantitative  de  quel- 
ques mesures  musicales,  dans  laquelle  il  est  curieux 
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de  comparer  révalualion  inscrite  à  l'évaluation  t-en-  1  rentes  voix  de  l'échelle  vocale,  et  pour  les  liarytons, 
due  de  la  durée  musicale.  Nous  avons  fait  celle  même  nous  avons  pris  quatre  tracés  avec  des  interprètes 
analyse  sur  le  même  motif  transposé,  pour  les  diflé-  |  dillércnts.  Sur  aucun  tracé,  le  résultat  n'est  identique'. 
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Mesure  delà  hauteur.  —  En  ce  qui  touche  la  hau- 
teur du  son  mesurable  par  le  nombre  des  vibrations, 
l'analyse  pour  l'instant  est  encore  imprécise. 

La  hauteur  correspond  au  nombre  des  vibrations 
exécutées  par  le  corps  sonore  dans  l'unité  du  temps. 
Rappelons  à  ce  propos  que  les  diverses  notes  de  la 
gamme  correspondent  aux  nombres  suivants  de  vi- 
brations complètes  ou  périodes  : 
m  3      Ré-i      Mi^      Fa^      SoP     La^      Si^      Vf' 
261       293       326         348       391       433       489       522 
Les  notes  de  la  gamme  désignées  par  l'indication 
{ut^,  ré',...)  correspondent  à  des  nombres  de  vi- 
brations deux  fois  moins  élevés  que  les  précédents 

435 
(ia  ^  =  —  =  217  V.  d.).  La  gamme  indice  1  est  dans 

217 
le  même  rapportavec  la  gamme  2  [la  '  =  — ,  v.  d), 

et  ainsi  de  suite. 

Mesure  de  l'intensité.  —  L'intensité  n'est  exacte- 
ment encore  analysable  qu'en  mesurant  l'amplitude 
des  vibrations,  à  la  condition,  bien  entendu,  que  la 
hauteur  soit  la  même,  et  à  la  condition  de  ne  point 
forcer  la  voix.  Car  l'intensité  est  proportionnée  à  l'ef- 
fort produit  el,  d'autre  part,  si  l'effort  est  trop  faible, 
l'effel  ne  sera  pas  produit. 

Examen  du  timbre.  — Nous  renverrons  au  chapitre 
spécial. 

En  acoustique  musicale,  on  envisage  la  vibration 
comme  une  oscillation  d'une  partie  d'un  organe  vi- 
brant. Elle  comporte  un  aller  et  un  retour.  Le  mu- 
sicien ne  compte  que  par  oscillation;  il  est  moins 
dans  la  véiité  que  le  physicien  qui  compte  deux  os- 
cillations, l'aller  elle  retour. 

L'acoustique  physiologique  est  l'étude  de  l'audi- 
tion même'. 

Terminons  cet  exposé  des  notions  d'acoustique 
physiologique  appliquée  à  l'art  vocal  par  quelques 
considérations  qui  en  découlent. 

Dans  le  son  vocal,  il  se  produit  deux  phénomènes 
à  la  lois  :  la  hauteur  de  la  note  et  la  sonorité  ver- 
bale ou  résullat  sonore  de  l'articulation.  Les  deux 
phénomènes  sont  à  ce  point  différents  que,  si  l'on  se 
reporte  a  des  nbservations  faciles  à  faire  chaque  jour, 
il  est  pp'rniis  de  supposer  que  la  hauteur  d'une  part, 
et  la  sonorité  verbale  de  l'autre,  doivent  avoir  deux 
centres  auditifs,  plus  ou  moins  associés  et  dévelop- 
pés chez  les  divers  sujets  :  un  centre  auditif  pour  la 
hauteur  et  un  centre  auditif  pour  la  sonorité  verbale. 


1.   Voir  li3  cha[)itrc  ■>  Audition  "  et  aussi  le  clKipiti-e  «  Arouslii|uo 
de  celte  liiicyclopèdie. 


En  effet,  certains  élèves,  aux  classes  de  solfège, 
sont  particulièrement  doués  ,pour  l'étude  de  la  no- 
lion  précise  de  la  hauteur.  D'autres  sujets,  dans  les 
classes  de  chant,  continuent  à  être  très  capables  de 
donner  la  hauteur  précise.  Ils  ont  la  notion  céré- 
brale exacte  des  attitudes  laryngiennes  à  réaliser 
dans  ce  but,  mais  restent  inaptes  à  fournir  l'attitude 
verbale  voulue  et  persistent  à  mal  articuler. 

C'est  qu'en  outre  de  la  durée  et  de  l'intensité,  il  y 
a  dans  le  son  vocal  deux  accents  d'une  importance 
extrême  :  le  timbre  et  la  hauteur.  La  notion  de  l'un 
de  ces  deux  caractères  physique  et  physiologique  de 
la  voix  étant  inséparable  de  la  notion  de  l'autre,  il 
faut  que  ces  deux  qualités,  timbre  et  hantenr,  soient 
cultivées  parallèlement.  Il  est  nécessaire  que  ce 
précepte  soit  constamment  présent  à  l'espiit  pour 
pouvoir  travailler  méthodiquement.  (Voir  l'Oreille 
musicale.  Mémoire  auditive,  Amnésie  musicale, 
Amnésie.) 

7°  Difiiciillés  de  l'étade  physiologique  de  la  voix 
(parole  et  cbant);  canses  de  la  «liseordance 
des  auteurs  sur  les  théories  de  la  voix. 

L'étude  physiologique  de  la  voix  chantée,  en  par- 
ticulier l'articulation  complexe  de  la  par^e,  moda- 
lité très  spéciale  de  la  fonction  phonation,  se  diffé- 
rencie nettement  de  celle  d'une  fonction  organique 
quelconque,  en  ce  sens,  qu'en  pratique,  elle  échappe, 
en  partie,  aux  seuls  et  réels  moyens  précis  d'investi- 
galion  dont  la  science  dispose  dans  l'étude  d'une 
fonction,  c'est-à-dire  l'expérimentation  physiologi- 
que méthodique,  l'observation  clinique  et  anatorao- 
pathologique.  En  effet,  la  physiologie,  la  pathologie 
expérimentale  d'un  phénomène  vital,  doidinaire 
étudiées  sur  l'animal,  n'oll'rent  plus  ici  qu'un  intérêt 
qu'il  faut  éclectiquement  déterminer,  puisqu'il  s'agit 
du  chant. 

Cette  considération  donne  la  raison  des  divergen- 
ces d'opinions  qui  se  sont  produites  et  se  produisent 
encore  à  cet  égard  parmi  les  auteurs.  Celte  considé- 
ration montre  que  l'explication  scientitique  physio- 
logique précise  du  phénomène  vocal  dans  le  chant 
énoncée  sous  l'orme  de  règle  générale  et  de  doctrine, 
manque  parfois  de  netteté,  en  ce  sens  qu'elle  ne  peut 
reposer  sur  une  loi  fonctionnelle  inéluctable.  La  phy- 
siologie de  la  voix  surtout  varie  avec  chaque  individu 
et  avec  l'élat  fonctionnel  des  organes  dr  la  parole, 
de  l'organe  de  la  hauteur,  avec  celui  des  modali- 
tés respiratoires  de  chacun.  En  physiologie,  nous  le 
répétons,  la  théorie  seule  pour  expliquer  les  condi- 
tions de  la  manifestation  des  pliénomènes  vilaux, 
infiniment  multii)les  et  complexes,  difficiles  à  saisir, 
à  rassembler,  est  peu  de  chose,  si  on  ne  les  analyse 
par  l'investigation  en  médecine  expérimentale  alin 
d'en  extraire  la  preuve  anatomo-physiologique  des 
phénomènes  observés. 

Or,  en  dehors  de  ht  libre  allure  que  chacini  peut 
donner  à  son  imagination  dans  l'interprétai inn  des 
faits,  nous  venons  de  dire  les  diflicultés,  le  peu  de 
moyens  réellement  indiscutables  et  scienliliques  d'é- 
tude, qui  existe  en  ce  qui  concerne  partieulii'reinent 
la  plionalion  dans  le  chant.  Aussi,  ne  faut-il  pas 
s'étonner  de  voir  les  tentatives  de  démonstration 
scientifique  du  pliénomène  vocal  dans  la  p.irole  el 
dans  le  chant  concorder  si  peu  souvent  avec  la  no- 
tioiij  toute  traditionnelle,  qui  est  donnée  en  giinéral, 
d'une  façon  variable  avise  chaque  professeur,  dans 
l'enseignement  du  chant. 
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Toutefois,  à  défaut  d'une  théorie  scientilique  pré- 
cise, indiscutalile,  sur  la  voix,  il  reste  iiidubitalile 
que,  pour  cousi'rver  et  améliorer  un  appareil  vocal, 
il  est  nécessaire  de  l'exercer  suivant  les  règles  de 
l'art  méthodique  et  viai.  11  est  indiscutable  aussi  que 
la  coiniaissauce  de  l'anatomie,  de  la  physiologie  et 
de  la  palliologie  apporte  à  la  solution  de  ce  problème, 
pour  celui  qui  l'expose,  des  données  importantes.  El 
serait-ce  simplement  la  curiosité  de  voir  dévoiler  le 
remède. préventif  aux  maladies  de  la  voix  qu'il  re- 
doute, à  cûté  des  explications  un^peu  techniques  du 
phénomène  vocal,  seulement  envisagéjd'habitiide  par 
l'intéressé  dans  ses  modulations  expressives  du  vi'ai, 
du  beau,  du  bien,  lues  sur  la  grande  palette  de  nos 
littérateurs,  de  nos  compositeurs,  cela  suffirait  pour, 
le  ramenant  à  l'aride  natui'e,  l'excuser  de  chercher 
utilement  à  mieux  connaître,  au  début  et  au  cours 
de  la  carrière,  avec  les  attraits  de  son  art,  les 
moyens  matériels  de  pouvoir  l'exercer  toujours,  en 
atteignant  sans  encombre,  progressivement  avec  les 
années,  plus  près  de  l'idéal  rêvé. 

Mous  aurions  pu  tenter  dans  ce  travail,  sans  nier 
leur  attrail  de  curiosité,  de  montrer  le  peu  d'intérêt 
pratique  des  tliéories  de  la  voix.  Mais  pour  entrer  de 
suite  dans  le  sujet,  confondant  souvent  en  une  seule 
et  même  étude  l'anatomie  du  vivant  des  organes  de 
la  parole  et  la  physiologie  vocale,  nous  avons  pensé 
qu'il  était  possible,  sans  retourner  en  arrière  vers  le 
domaine  des  hypothèses,  de  tenter  de  faire  assister 
dès  maintenant  le  lecteur,  à  l'aide  des  procédés  nou- 
veaux d'observation,  à  l'évolution  toute  naturelle  des 
phénomènes  de  la  vie  respiratoire  et  vocale.  Ces  phé- 
nomènes instruisent  l'oljservateur  et  l'observé  mieux 
que  toutes  les  suppositions  théoriques,  lesquelles 
bien  souvent  ne  semblent  être  qu'un  moyen  de  dissi- 
muler notre  ignorance. 


DEUXIÈME   PARTIE 


LES  ORGANES  DE  LA  VOIX  EN  MOUVEMENT. 
ATTITUDES  VOCALES  EXTERNES  OU  INTER- 
NES DE  CES  ORGANES.  —  PHYSIOLOGIE  AR- 
TISTIQUE DU  VISAGE  OU  ÉTUDE  DE  LA  PHY- 
SIONOMIE ANIMÉE  PAR  LA  PAROLE  ET  LE 
CHANT. 


CHAPITRE  I" 

LA   FORMATION  VERBALE  ET  LE  TIMBRE 

La  formation  verbale  et  celle  du  timbre  variables 
avec  la  hauteur,  réglant  la  respiration  vocale,  sera 
en  conséquence  étudiée  préalablement  à  celle-ci.  La 
formation  verbale  étant  la  base  fonctionnelle  du  phé- 
nomène vocal  doit  être  l'objet  d'un  soin  extrême. 

Les  preuves  oiganique?  de  la  formation  verbale, 
preuves  seules  utilisables  dans  l'enseignement  et  la 
culture  de  la  voix ,  indiquent  l'ordre  d'étude  des 
organes  vocaux. 


Ce  sont  les  preuves  organiques  de  la  vibration  so- 


noi-e  dans  l'acte  vocal  qui  doivent  à  l'heure  actuelle 
èlre  utilisées  dans  l'étude  de  la  voix.  Pour  établir 
ces  preuves,  il'  faut  le  double  concours  de  la  physio- 
logie vocale  et  de  l'audition. 

Elles  démontrent  que  tous  les  organes  internes  et 
externes  de  la  formation  verbale  et  du  timbre,  dont 
le  voile  du  palais,  subissent  une  influence  évidonle 
des  variations  de  la  tonalité  laryngienne  et  des  atti- 
tudes de  la  région  glotto-vontriculaire  du  larynx. 
C'est  là  une  harmonie  organique  et  fonctioiuielle 
entre  le  jeu  des  organes  de  la  formation  verbale  et 
celui  des  organes  de  la  tonalité  laryngienne.  De  plus, 
tous  ces  phénomènes  sont  étroitement  coordonnés; 
car  les  attitudes  mêmes  des  organes  de  la  formalion 
verbale  et  de  la  tonalité  laryngienne  créent  entre 
eux  des  resserrements,  des  fermetures,  dilléreninient 
localisés,  pour  une  même  formation  verbale,  suivant 
les  diverses  hauteurs.  Enfin,  sur  ces  fermetures  se 
règlent  la  pression,  la  vitesse  de  l'onde  aérienne 
vocale;  de  telle  sorte  que  la  respiration  vocale  est 
commandée  par  ces  attitudes  mêmes. 

Ainsi  très  logiquement  et  contrairement  à  l'ordre 
habituellement  adopté  dans  les  dilférents  travaux  sur 
ce  sujet,  noirs  étudierons  successivement:  1°  l'appa- 
reil de  la  formation  verbale,  de  la  résonance  et  du 
timbre;  2"  l'appareil  des  vibrations  initiales,  premier 
répartiteur  de  l'onde  vocale,  le  larynx;  3°  Vappareil 
de  la  respiration  vocale. 

Appareil  de  la  formation  verbale, 

de  la  résonance  et  du  timbre. 

Vue  d'ensemble  sur  les  voies  aériennes. 

Le  canal  digestif  commence  à  l'ouverture  de  la 
bouche,  qui  donne  accès  d'abord  à  une  large  cavité 
placée  entre  les  mâchoires  (cavité  buccale).  C'est  là 
que  s'accomplissent  la  division  et  le  broyage  des 
futurs  éléments  de  nutrition,  préparant  l'élaboration 
digestive,  qui  doit  se  fair'e  dans  l'estomac  (digestion). 
Le  bol  alimentaire  airrsi  formé  passe  dans  la  partie 
la  plus  reculée  de  la  cavité  buccale  or^i  commence 
l'œsophage.  Certaines  activités  musculaires  (mouve- 
ment de  déglutition)  poussent  alors  le  bol  alimen- 
taire dans  l'œsophage,  celui-ci  par  sa  propre  éirergie 
le  fait  descendras  dans  l'estomac.  La  cavité  buccale 
est  dir-igée  d'avant  en  arrière  et  sa  partie  la  plus  re- 
culée, au-dessus  de  l'œsophage,  qui  descend  verti- 
calement, est  séparée  de  la  partie  antérieure  plus 
spacieuse  par  un  repli  ou  soupape  (voile  du  palais). 
La  séparation  est  telle  que  l'arriere-bouche  pourrait 
être  considérée  sans  inconvénient  comme  une  pro- 
longation de  l'œsophage  vers  le  haut,  s'étendant 
jusqu'à  la  base  du  ciàne.  L'espace  dont  il  s'agit 
se  nomme  le /y/ia)'(/7!A',  tandis  qu'on  réserve  le  nom  de 
cavité  buccale  pour  l'espace  compris  entre  la  fenle 
de  la  bouche  et  le  voile  du  palais. 

Il  est  intéressant  de  remarquer  que  le  bol  alimen- 
taire préparé  par  la  mastication  dans  la  cavité  buc- 
cale traverse  le  pharynx  d'un  mouvement  rapide. 
L'instrument  nécessaire  pour  ameni^r  ce  résultat  est 
la  langue,  émanant  du  plancher  de  la  cavité  buccale. 
La  langue  est  formée  de  substance  musculaire.  Sa 
face  supérieure  libre  (dos  de  la  langue)  se  continue 
dans  la  paroi  antérieure  du  pharynx  en  se  recour- 
bant fortement  en  vorite  (l'acine  de  la  langue). 

Le  pharynx  est  en  libre  communication  avec  la 
cavité  buccale,  et  par  celle-ci,  qui  s'ouvre  en  dehors 
par  la  bouche,  l'air  extérieur'  peut  pérrétrer  dans 
les   poumons.    L'inspiration   peut  donc   aussi   bien 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


que  l'expiration  se  faire  entièrement  par  cette  voie. 
On  sait  toutefois  que  la  respiration  par  la  bouche 
ouverte  ne  s'observe  que  dans  le  cas  de  dyspnée  ou 
d'inspiration  profonde  volontaire  et  quelqueicis,  en 
dehors  de  ces  cas,  par  le  fait  d'une  insuffisance  de 
la  respiration  nasale.  Dans  la  respiration  ordinaire 
et  calme,  la  bouche  reste  fermée  et  la  cavité  buccale 
ne  sert  pas  et  ne  doit  pas  servir  pour  donner  pas- 
sage à  l'air. 

On  sait,  au  contraire,  que, normalement,  l'entrée  et 
la  sortie  de  l'air  utilisé  pour  la  respiration  s'effectuent 
par  le  nez  ou  pour  mieux  dire  par  la  cavité  nasale, 
cavité  qui  commence  par  devant  aux  narines  et  qui 
par  derrière  débouche  librememt  dans  le  pharynx. 

La  voie  aérienne  proprement  dite  passe  d'abord 
par  les  fosses  nasales  au-dessus  de  l'ouverture  de  la 
bouche  pour  pénétrer  dans  la  partie  supérieure  du 
pharynx.  De  là,  par  une  ouverture  placée  à  la  partie 
antérieure  du  pharynx  et  immédiatement  au-dessus 
de  la  cavité  buccale,  elle  passe  dans  le  larynx,  qui 
forme  le  commencement  de  la  trachée,  et  par 'a  tra- 
chée dans  les  poumons.  La  voie  aérienne  se  rencon- 
tre ainsi  avec  la  voie  digestive,  composée  de  la  cavité 
buccale,  du  pharynx  et  de  l'œsophage;  de  telle  sorte 
que  le  pharynx  appartient  en  commun  à  ces  deux 
voies.  Or,  c'est  là  précisément  ce  qui  permet  d'utili- 
ser le  courant  d'air  respiratoire  pour  émettre  des 
sons  et  pour  parler.  En  effet,  les  pai-ties  de  la  cavité 
buccale,  la  langue  tout  spécialement,  sont,  à  raison 
de  leur  grande  mobilité,  capables  de  modifier,  dans 
la  mesure  la  plus  variée,  l'espace  renfermé  dans  la 
cavité  buccale.  Chaque  forme  particulière  donnée  à 
cet  espace  doit  communiquer  au  courant  d'air,  qui 
le  traverse,  un  mode  spécial  de  vibration,  qui  est 
perçu  comme  un  son  modifié  par  l'ouïe.  Ainsi  donc 
la  possibilité  de  parler,  de  chanter-,  dépend  de  ce  que 
nous  pouvons  à  volonté  diriger  par  la  cavité  buccale, 
à  partir  du  pharynx,  le  courant  d'air  sortant  et 
émettre  alors  le  son. 

11  va  de  soi  que  le  pharynx  ne  pent,  tout  à  la  fois 
et  au  même  moment,  servir  au  passage  de  l'air  et  au 
passage  du  bol  alimentaire.  Chacun  a  déjà  pu  en 
faire  l'expérience  directe,  quand  il  a  été  entraîné  à 
rire  pendant  la  déglutition. 

On  doit  dés  lors  en  conclure  qu'il  existe  des  dis- 
positions assurant  la  liberté  de  l'un  et  de  l'autre  pas- 
sage. La  respiration  étant  une  fonction  qui  s'exerce 
constamment,  tandis  que  la  déglutition  n'est  qu'un 
acte  court  et  passager,  nous  avons  lieu  de  supposer 
que  la  disposition  anatomique  qui  présente  le  carac- 
tère de  permanence  le  plus  prononcé  est  destinée  à 
favoriser  l'écoulement  de  l'air.  C'est  ainsi  effecti- 
vement que  les  choses  se  passent.  Le  pharynx  est 
maintenu  constamment  ouvert  par  des  dispositions 
que  nous  aurons  à  étudier  ultérieurement.  Les  parois 
n'ont  pas,  il  est  vrai,  autant  de  rigidité  que  les  car- 
tilages de  la  trachée  en  donnent  à  celle-ci,  malselles 
sont  tellement  tendues  par  leur  mode  d'asseniblage 
avec  les  os  de  la  tête  et  avec  l'os  hyoïde  (Voir  les 
figures  du  pharynx),  qu'elles  ne  peuvent  s'alliiisscr 
et  que,  par  conséquent,  elles  circonscrivent  toujours 
une  cavité  contractile,  dont  l'accès  est  libre.  Par  là 
aussi  se  trouve  certainement  assuré  le  passage  de 
l'air  venant  di!S  fosses  nasales  et  traversant  le  pha- 
rynx pour  se  rendre  dans  le  larynx  et  ensuite  dans 
la  trachée  et  dans  li^s  poumons. 

Ceci  ne  suffit  pas  encore;  nous  trouvons  en  effet 
qu'en  outre  et  sauf  pendant  le  temps  de  la  dégluti- 
tion, la  communication  libre  du  pharynx  avec  la  ca- 


vité buccale  et  avec  l'œsophage  est  interceptée.  Uien 
de  plus  simple  en  ce  qui  concerne  l'œsophage.  On 
ne  doit  pas  se  figurer  celui-ci  comme  une  sorte  de 
tube  ouvert,  dans  lequel  le  bol  alimentaire  glisse  en 
bas  par  le  seul  effet  de  son  poids.  L'œsophage,  con- 
duit musculaire,  est  bleu  plutùt  contracté  sur  lui- 
même  dans  toute  sa  longueur,  au  point  d'être  abso- 
lument inaccessible,  et  il  faut  une  certaine  force  pour 
y  faire  pénétrer  le  bol  alimentaire  venant  du  pha- 
rynx. Aussi,  l'orifice  de  l'œsophage  n'apparait-ll  dans 
le  pharynx  que  comme  une  faible  dépression  en 
forme  d'entonnoir  ou  de  fente  très  facilement  visible 
dans  l'examen  œsophagoscopique.  La  séparation 
d'avec  la  cavité  buccale  est  moins  simple  et  s'ellec- 
tue  par  un  mécanisme  de  doiilde  soupape.  Une  large 
soupape  musculaire  et  contractile  en  forme  de  demi- 
lune,  dont  les  cornes  descendent  latéralement,  s'ap- 
puie sur  la  racine  de  la  langue,  tombe  de  la  cloison 
osseuse  horizontale  qui  sépare  la  cavité  buccale  des 
fosses  nasales  [voiite  du  palais),  entre  la  cavité  buc- 
cale et  le  pharynx;  c'est  la  partie  molle  du  palais 
ou  voile  du  palais.  Dans  l'état  de  repos,  elle  s'appuie 
immédiatement  sur  la  partie  postérieure  fortement 
voûtée  du  dos  de  la  langue  et  ferme  ainsi  la  cavité 
buccale. 

En  face  du  voile  du  palais  se  trouve  une  autre 
soupape  cartilagineuse  qui  s'élève  à  partir  du  bord 
supérieur  de  l'orifice  du  larynx  comme  une  lame 
rigide  et  élastique  ayant  la  forme  d'une  languette. 
C'est  l'éipiglolte,  qui  se  trouve  située  très  près  de  la 
partie  la  plus  reculée  et  la  plus  basse  du  dos  de  la 
langue  et  qui  monte  au  point  de  toucher  presque 
le  bord  libre  du  voile  du  palais.  Les  deux  soupapes, 
l'une  musculaire  et  l'autre  cartilagineuse,  dont  nous 
venons  de  parler,  isolent  donc  la  cavité  buccale  du 
côté  du  pharynx,  sans  pourtant  réaliser  par  elles- 
mêmes  l'occlusion  d'une  manière  absolue.  L'inters- 
tice qui  reste  entre  elles  peut  être  en  oulre  fermé 
par  la  mise  enjeu  des  piliers  musculaires  et  contrac- 
tiles aussi  du  voile  du  palais,  par  le  dos  de  la  langue 
placée  en  avant,  de  sorte  que  l'occlusion  peut  être 
considérée  comme  complète.  Ceci  n'a  lieu  toutefois 
que  dans  le  cas  où  la  bouche  est  fermée  par  l'appli- 
cation de  la  mâchoire  inférieure  sur  la  mâchoire 
supérieure.  -Si  la  mâchoire  Inférieure  s'abaisse  en 
même  temps,  l'occlusion  dont  nous  parlons  est  moins 
complète. 

La  voie  aérienne  est  donc  établie  dans  les  condi- 
tions de  la  plus  grande  indépendance  possible,  et  l'on 
pourrait  être  tenté  de  considérer  It!  pharynx  comme 
appartenant  originairement  à  cette  voie  aérienne, 
puisqu'il  constitue  la  plupart  du  lemps  un  tronçon 
de  ce  conduit  ;  mais  cette  manière  de  voir  ne  saurait 
être  admise,  attendu  que,  d'après  toute  l'ébauche  de 
son  développement,  le  pharynx  n'est  inconlestable- 
ment  qu'un  tronçon  du  canal  dliieslH',  qu'une  partie 
la  plus  leculéo  en  arrière  de  la  (%-ivllé  Imrcale.  Aussi 
reprend-il  toujours  à  ci;  titre  son  importance  dans 
la  vie  |)hysiologique,  dans  l'acte  de  la  déglutition. 

Les  fosses  nasales  de  leur  côté,  .se  trouviMit,  ainsi 
que,  le  larynx,  isolées  du  tivijet  des  aliments,  de 
môme  que,  dans  la  période  de  repos,  la  cavité  buc- 
cale et  l'œsophage  sont  isolés  de  la  voie  aérienne. 

Malgré  la  grande  aridité  de  ces  détails  anatomi- 
ques  et  physiologiques  que  nous  avons  cherché  là 
présenter  de  la  façon  la  plus  simple,  sans  nous  éloi- 
gner de  la  vérité,  on  se  convaincra  de  leur  utilité  à 
la  lecture  des  chapitres  de  ce  travail  sur  la  forma- 
tion verbale  et  le  timbre  vocal. 


TËCHNIQVE,  ESTHÉTIQVE  ET  PÉDAGOGIE 


PHYSIOLOGIE  DE  LA   VOIX 


1°  Auatoniie  des  orj|;aiios  <U>  la  foriiiatioa 
verbale. 

On  peut  tliviser  ces  organes  de  la  formation  ver- 
bale : 

i"  Suivant  leur  situation  anatoraique  superficielle 
et  facilement  apparente,  on  pro- 
fonde et  plus  diflicile  à  observer; 

2°  Suivant  leurs altril)ulions  fonc- 
tionnelles principales. 

Nous  subdivisons  donc  les  or- 
ganes de  celle  façon  : 

Organes  de  la  nasalisation. 

Oryanes  de  la  bitccaiisation  dont 
lions  démontrerons  les  variétés. 

De  plus,  quelle  que  soit  la  divi- 
sion, pour  ne  point  nuire  à  l'en- 
semble de  cette  doscriplinn  d'ana- 
tomie  ai'tistique  et  pliysiologiqne 
des  organes  de  la  parole,  on  peut 
envisager  ces  organes  en  vue  : 

1°  de  l'étude  de  la  pl)3siononiie; 

2"  de  l'étude  proprement  dite  du 
visage  animé  par  la  parole. 

Nous  éHidierons  donc  successive- 
ment :  A.  La  physionomie  et  le 
visage  animés  par  la  parole;  B.  Les 
organes  de  la  nasalisation;  C.  Les 
organes  de  la  buecalisation. 

A.  Étndr  anatoiuo-physiologiqiie 
de  la  physionomie. 

L'étude  de  la  physionomie  est 
l'étude  de  la  mimique,  l'étude  de 
l'expression  des  sentiments  et  des 
passions,  étude  qui  touche  à  la 
grime. 

Cette  étude  de  la  physionomie  a 
conduit  à  la  physiognornonie.  Mais 
tous  les  signes  de  cet  art  valent 
surtout  par  leur  combinaison,  par 
l'expression  générale.  C'est  Darwin 
qui  les  a  étudiés  évolutivemenl. 
DucHENNE  DE  BoLLOGNE  et  avant  lui 
Albinus  {Hist.  rrmscul.,  1734)  les  ont 
étudiés  mécaniquement,  en  isolant 
chaque  muscle  pour  en  voir  le  rôle 
et  l'appropriation.  DL'CUE^•^'E  de 
Boulogne,  simple  médecin,  trop  peu 
connu,  a  réalisé  là-dessus  des  tra- 
vaux merveilleux. 

Comme  l'ont  montré  D.\r\vin  et 
DccHE-NNE  DE  BoL'LOGNE,  la  physio- 
nomie  résulte,  dune  part,  de  l'har- 
monie ou  des  dispositions  morpho- 
logiques des  traits  du  visage  et  de 
l'action  du  système  nerveux  sur  la  circulation;  et 
d'autre  part  de  l'association  des  habitudes  utiles  et 
<le  l'antithèse. 

Le  visage  humain,  c'est  le  premier  objet  sur  lequel 
se  fixent  les  yeux  de  l'enfant.  Au  cours  de  la  vie,  il 
n'est  pas  de  jour  peut-être  ou  il  ne  nous  otfre  son 
énigme.  Que  disent  ces  yeux?  Que  se  passe-t-il  der- 
rière ce  front?  Pourquoi  cette  contraction  des  lè- 
vres? 

Le  médecin  se  double  nécessairement  d'un  psycho- 
logue; son  premier  acte  devant  un  malade  ou  un 


visiteur  est  de  se  rendre  compte  de  son  visage.  Sou- 
vent il  en  tire  les  éléments  les  plus  précieux  :  une 
coloi'ution  subite  du  visage,  un  tromblomentdes  pau- 
pières au  début  de  l'interrogatoire  seront  pour  lui 
comme  un  thermomètre  onregislraut  les  degrés  de 
l'émotivité. 
Quant  au  teint,  il  est  comme  le  reflet  de  la  santé  : 


FiG.  49.  —  Etude  de  la  physionomie  dans  la  parole.  —  Analyse  physiolo- 
gique de  la  physionomie  el  du  visage  animes  par  la  parole.  —  Risorius  de 
Sanlorini,  considéré  comme  une  dépendance  du  peaucier,  dans  les  fibres  supé- 
rieures de  celui-ci,  mais  représentant  cependant  un  muscle  dislincl  du  peaucier. 
M,  peaucier;  L,  muscle  slerno-cloido-mastoïdien. 


teint  des  anémiques,  pâle,  diaphane;  teintdes  chlo- 
rotiques,  tirant  sur  l'ivoire,  etc. 

La  vue,  le  regard.  —  On  sait  qu'il  y  a  les  hyper- 
métropes qui  voient  de  loin  et  les  myopes  qui  voient 
de  près.  Les  hypermétropes  ne  voient  nettement  que 
de  loin  par  suite  de  l'aplatissement  de  la  cornée  ou 
du  cristallin.  Les  myopes  voient  de  trop  près,  parce 
que  les  mêmes  appareils  sont  trop  convexes. 

Le  nez.  —  Le  nez  a  des  ailes  modelées  qui  palpi- 
tent à  la  moindre  émotion. 
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Le  visage  a  été  richement  doté  au  point  de  vue 
musculaire.  11  a  pour  lui  près  de  trente  muscles,  et 
c'est  cela  surtout  qui  est  le  propre  de  l'homme.  Les 
singes,  par  exemple,  dont  la  physionomie  est  remar- 
quablement mobile,  n'ont  à  leur  service  qu'un  seul 
muscle  :  le  peaucier.  Pour  exprimer  leurs  émotions 
joyeuses  ou  tristes,  ils  le  'contractent  plus  ou  moins 
violemment  et  il  en  résulte  une  grimace  épouvan- 


FiG.  50.  —  Étudc  de  l\  puYbiONUMUi  DANS  LA  PARûLi;.  —  Analyse  p/iysioloç/iijue.  de 
la  physionomie  et  du  visage  animés  par  la  larole.  —  Jeu  du  Risorius  de  San- 
torini. 

L,  vimscle  slcrno-cloidn-masloïJicn;  M,  peaucier. 


table  ;  cela  n'a  rien  i  faire  avec  l'expression   de  la 
pensée'. 

La  ligure  humaine,  en  effet,  est  pourvue  au  niveau 
des  lèvres  d'un  appareil  musculaire  aussi  délicat 
que  complexe.  D'abord,  un  muscle  profond  qui  forme 
anneau  et  circonscrit  l'oritice  de  la  bouche  :  l'orbi- 
culairc  des  lèvres,  qui  a  pour  mission  de  maintenir 
les  lèvres  fermées.  Sur  le  visage  en  mouvemeni,  il 
résiste  à  tous  les  muscles  périphériques,  car  tous  les 
groupements  musculaires  voisins  tendent  à  desserrer 
les  lèvres.  Pour  le  dédommager,  la  nature  lui  permet 


1.  llelMie,  Le  Temps,  1913. 


certains  mouvements  :  quand  la  partie  médiane  se 
contracte,  il  prend  l'attitude  du  baiser. 

La  joue  est  entre  autres  formée  parle  biiccinateur. 
A  côté  du  buccinateur,  se  trouve  Vélùvatcw  super- 
ficiel et  l'élévateur  profond  de  la  lèvre  supérieure. 
L'élévateur  superficiel  relève  l'aile  du  nez  et  la  lèvre 
supérieure  dans  un  mouvement  antagoniste;  le  petit 
zygomatiqiie  et  le  canin  sont  les  muscles  des  larmes, 
de  la  peine,  du  dédain. 

Du  reste,  tous  ces  grands 
muscles  s'insèrent  près  des 
yeux,  et  sont  souvent  les 
muscles  de  la  haine,  très 
marqués  sur  un  masque  théâ- 
tral mohile. 

DucHENNE  DE  Boulogne  a  fait 
toules  ces  études  physiologi- 
ques et  philosophiques  qui 
deviennent  extrêmement  pra- 
tiques dans  une  école  d'art. 
Les  muscles  des  lèvres,  tain- 
tôt  nous  obéissent,  mais  tan- 
tôt se  contractent  malgré 
nous  pour  exprimer  nos 
passions  et  nos  pensées.  Les 
grands  acteurs,  les  grands 
oraleurs,  sont  ceux  qui  con- 
naissent le  mieux  le  jeu  sub- 
til et  délicat  des  petits  mus- 
cles labiaux. 

Le  triangulaire  des  lèvres 
est  le  muscle  de  la  tristesse 
de  la  physionomie;  le  carré 
des  lèvres  abaisse  la  lèvre 
inférieure  dans  la  terreur. 

Il  existe  aussi  de  petits  mus- 
cles dans  le  menton  :  sur  des 
saillies  osseuses  du  menton 
se  trouve  une  petite  houppe 
musculaire,  appelée  houppe 
du  menton,  que  les  anciens 
anatomistes,  un  peu  gouail- 
leurs, ont  appelé  les  muscles 
des  patenôtres.  Ce  sont  ceux 
qui  abaissent  et  relèvent  la 
lèvre  inférieure  des  vieilles 
femmes  qui  niaimoltent  leurs 
litanies  dans  les  églises. 

Le  rire  n'a  que  deux  mus- 
cles à  son  service  :  l'un  est 
le  Risorius  de  Santorini,  et 
l'autre  le  grand  zygomatiqne, 
dont  l'extrémité  supérieure 
est  fixée  à  la  pommette  de 
la  joue  et  l'inférieure  vient  se 
fi.\er  au  coin  des  lèvres.  Il 
est  le  seul  pour  toules  les  nuances,  depuis  le  sourire 
jusqu'au  rire  le  plus  éclatant.  .Mais  agissant  seul, 
la  joie  qu'il  exprime  n'est  pas  fi'anclie,  il  faut  que 
l'oihiculaire  des  paupières  entrée  en  jeu  aussi.  Quand 
on  dit  que  le  sourire  de  tel  sujet  vient  de  ce  qu'il  a 
les  yeux  rieurs,  on  parle  en  anatomiste  et  en  physio- 
logiste. 

Avant  de  déciire  spécialement  les  organes  de  la 
nasalisation,  puis  ceux  de  la  buccalisalion,  exposons 
maintenant  succinctement  les  bases  osseuses  et  car- 
tilagineuses sur  lesquelles  s'insèrent  et  prennent 
appui  les  dilférenls  organes  de  la  formation  verbale. 


TECII.MQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


PHYSIOLOGIE  DE  LA   VOIX     775 


Les  oif^aiies  de  la  l'oriiKilion  vuibale  prennent  leur 
point  d  appui  sur  la  base  du  crâne.  Au  niveau  de  lu 
base  du  crâne  se  trouve  un  élaye  qu'on  appelle  l'é- 
tage moyen;  la  base  du  crâne  en  ce  point  présente 
des  saillies  que  nous  allons  désigner  et  qui  voni 
montrer  où  se  placent.les  organes. 

La.  base  du  crâne  présente  trois  saillies  : 

L'apoiihijse   slyloïde. 
—  masloide. 

' —  pU'rygoUh. 

Ces  trois  apophyses  permettent 
aux  organes  vocaux  de  s'insérer  à 
la  partie  supérieure  et  de  descendre 
vers  la  partie  inférieure  et  vers  le 
maxUhiiie  inférieur. 

Un  petit  os  très  mobile  est  situé 
au-dessus  du  larynx,  c'est  l'os 
hyoïde;  il  porte  deux  saillies  ou 
cornes,  une  petite  et  une  autie  plus 
grande.  Il  Ibrme  la  partie  princi- 
pale de  l'appareil  suspenseur  du 
larynx. 

Àu-dessons  de  l'étage  antérieur 
de  la  base  du  crâne  se  trouvent  les 
fosses  nasales.  Ces  fosses  na>ales 
sont  bornées  et  limitées  en  grande 
partie  par  le  maxillaire  supéiieur 
et  un  os  appelé  le  sphcnoidc.  puis 
en  haut  par  l'os  frontal  et  Veth- 
tnoïde. 

11  y  a  deux  oritlces  vocaux,  buc- 
caux et  nasaux,  car  nous  verrons 
que  le  nez  sert  à  l'articulation  na- 
sale. Le  nez  sert  en  outre  paiticu- 
liérement  à  la  respiration.  Dans  la 
bouche  s'elFectue  la  mastication  des 
aliments.  A  l'état  normal,  nous  res- 
pirons par  le  nez. 

Ces  deux  cavités  nasales  et  buc- 
cales aboutissent  en  arrière  à  un 
cloaque  commun,  le  pharynx  nasal 
et  larrière-liouche.  Là  s'ouvrent 
deux  conduits  :  le  larynx  et  le  pha- 
rynx. On  ne  pourrait  mieux  décrire 
le  pliatynx  que  comme  un  demi- 
cylindre  musculaire  avec  sa  con- 
cavité tournée  en  avant. 

L'aliment  pénétre  par  la  bouche, 
puis  se  produit  la  fermeture  des 
fosses  nasales  en  arrière  par  la  con- 
traction du  voile  du  palais,  et  celle 
du  larynx  par  l'abaissement  de 
l'épiglotte. 

L'air  pénètre  normalement  par 
le  nez;  il  est  réchauffé  et  rendu 
humide  par  le  contact  avec  les 
paroij  humides  aussi  des  fosses 
nasales;  s'il  pa^se  anormalement  par  la  bouche, 
froid  et  rapidement,  il  en  résulte  des  laryngites. 

Mais  de  toutes  façons,  durant  le  travail  vocal,  on 
utilise  les  deux  voies.  Et  il  faut  considérer  ces  deux 
conduits  comme  deux  conducteurs  phoniques. 

Le  nez  a  ses  deux  orifices  extrêmement  mobiles  :  les 
narines  en  avant  et  l'orifice  postérieur. 

La  bouche  a  son  orilice  antéiieur  formé  par  les 
lèvres;  l'orifice  postérieur  correspond  au  pharynx 
et  à  la  région  du  voile  du  palais  extrêmement  active 
durant  la  formation  verbale. 


B.  —  Organes  <lc  la  iiasalisiition. 

1°  Nez,  narines,  fosses  nasales.  —  l.e  nez,  par  sa 
situation  au  faite  de  l'appareil  vocal  et  par  l'impor- 
tance de  ses  maladies,  doit  être  connu  du  proles- 
sionnel  de  la  voix. 

Sa  forme  extérieure  n'indique  guère  sa  disposition 


FiG.  51.  —  Etude  de  la  physionomie  dans  la  parole.  —  Analyse  physiolo- 
yique  de  la  physionomie  et  du  visaye  animés  par  la  parole.  —  Jeu  du  Riso- 
rius  de  Sanlorini. 

L.  muscle  stcrno-cleido-masloïdien;  M,  peaucicr. 


intérieure.  Une  cloison  verticale  et  médiane  le  divise 
en  deux  cavités,  qui  portent  le  nom  de  fosses  nasales . 
Sur  la  coupe  pratiquée  d'avant  en  arrière  on  voit  dès 
l'entrée  dans  la  fosse  nasale  une  sorte  de  vestibule 
pourvu  de  poils,  qui  ont  pour  effet  d'arrêter  les  corps 
étrangers  nuisibles,  transportés  par  l'air.  Ce  vesti- 
bule est  la  narine. 

En  bas,  c'est  le  plancher  des  fosses  nasales,  qui 
n'est  autre  que  la  voftte  palatine.  En  dedans,  la  cloi- 
son nasale  plus  ou  moins  verticale,  souvent  déviée 
vers  l'une  ou  l'autre  fosse  nasale  et  présentant  par- 
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fois  des  saillies  proéminentes  connues  sous  le  nom 
A'Éperons.  Ces  déviations,  ces  éperons  provoquent 
focclusion  partielle  d'une  fosse  nasale.  En  dehors, 
SOI- la  paroi  externe  faisant  face  à  la  paroi  interne  ou 
cJoison,  sont  superposés  les  uns  aux  autres  les  cor- 
nels.  Il  faut  se  figurer  ces  cornets  comme  des  coquil- 
les ou  lamelles  osseuses  très  mince  s  contournées  sur 
elles-mêmes,  attachées  par  un  de  leurs  bords  à  la 
paroi  externe  de  la  fosse  nasale,  tandis  que  l'autre 
Lord  est  libre  dans  la  cavité  nasale.  Leur  convexité  est 


FiG.  52.  —  ÉruDu:  ue  la  piiYSioNoMn-:  lian's  la  parole.  —  Analyse  phijsioloi/ujtie 
de  la  physionomie  cl  du  visar/e  animes  par  la  parole, 

touTnée  en  haut  et  en  dedans.  Au  nombre  de  trois, 
ils  sont  dési{;nés  en  procédant  de  bas  en  haut,  sous 
les  noms  de  cornet  inlërieur,  moyen,  supérieur.  Le 
premier  est  le  plus  volumineu:x.  11  .y  a  quelquefois 
quatie  cornets.  Au-dessous  et  entre  chaque  cornet 
existe  une  partie  béante  qui  porte  le  nom  de  m(^al- 
Il  y  a  par  conséquent  trois  méats  :  intérieur,  moyen, 
supérieur. 

On  comprendra  facilement  l'importance  de  la  per- 
méabilité absolue,  physiologique  des  fosses  nasales 
pour  la  respiration  dans  la  voix  parlée  et  chantée. 
Les  fosses  nasales  ont  comme  fonction  principale  la 
respiration.  Klles  servent  à  réchauller  et  à  rendre 
humide  le  courant  d'air  de  l'inspiration  avant  son 
introduction  dans  les  poumons.  Accessoirement, 
eHes  sont  disposées  pour  l'olfaction.  La  respiration 


nasale  est  la  respiration  physiologique.  La  bouche 
est  l'ouverture  supérieure  des  voies  digestives.  Ce 
n'est  que  complémentairement  et  dans  les  cas  d'insuf- 
fisance nasale  qu'elle  sert  à  la  respiration.  Qui  dit 
insuffisance  nasale,  dit  maladie;  de  plus,  nez  bouché 
aboutit  souvent  plus  tard  à  oreille  bouchée. 

Communiquant  en  arrière  avec  les  fosses  nasales, 
il  y  a  Varrière-cavilé  nasale.  C'est  au  niveau  de  cette 
arrière-cavité  nasale  que  se  trouve  l'orifice  interne  de 
la  trompe  qui  conduit  à  l'oreille  moyenne  :  les  parois 
sont  couvertes  de  muscles  qui,  à 
chaque  instant,  ouvrent  et  fer- 
ment l'oreille,  en  obturant  ou 
décollant  les  parois  de  la  trompe 
d'ii«sïac/if,petitconduit  allant  de 
farriére-nez  à  l'oreille  moyenne. 
Ces  mouvements  se  trouvent 
quelquefois  gênés.  Pendant  un 
rhume  de  cerveau  par  exemple, 
où  la  muqueuse  est  tuméfiée,  on 
entend  moins.  Il  est  bon  alors  de 
travailler  sur  les  nasales,  travail 
vocal  qui  entraîne  le  mouvement 
des  muscles  du  pharynx  et  du 
voile  palatin. 

Eji  haut  se  trouve  la  voûte  des 
fosses  nasales,  lame  osseuse  au- 
dessus  de  laquelle  se  place  le 
cerveau.  Il  existe  en  outre,  diver- 
sement   disposées    autour    des 
fosses  nasales,  des  cavités  osseu- 
ses, annexes,   où    pénètre  éga- 
lement l'air  atmosphérique.  Les 
unes  plus  grandes  sont  dites  si- 
nus; les  autres  petites  sont  ap- 
pelées  cellules.  On   décrit  pour' 
chaque  fosse  nasale  :  1°  un  sinus 
maxillaire,  creusé  dans  l'épais- 
seur de  la  mâchoire  supérieui-e, 
contre  la  paroi   externe   de   la 
fosse  nasale;  2"  un  sinus  fron- 
tal, creusé  à  la  partie  antérieure 
de  la  voûte  nasale;  3°  un  sinus 
sphénoidal,  situé  à  la  partie  pos- 
térieure de  la  voûte,  au-dessous 
du  cerveau;  4"  les  cellules  dites 
elhmoïdales  antérieures  et  posté- 
rieures. Ce  sont  de  petites  cavi- 
tés creusées  dans  l'os  ethmoide 
au-dessus  de   la   voûte   nasale. 
Tous  les  sinus  et  cellules  com- 
muniquent avec   les  fosses  na- 
sales, au  moyen  d'orifices,  qu'il 
serait  trop  long  de  décrire   ici.    La  muqueuse,  qui 
tapisse  l'intér-ieur  du   nez,   muqueuse  pituitaire,  se 
prolonge  dans  ces  cavités  annexes  pour  les  tapis- 
ser. Cette  disposition  nous  explique  comment  les  di- 
verses   inllarnmations    de    la    muqueuse   nasale,    le 
cor'yza  (rhume  de  cerveau)  en  particulier-,  peuvent 
se  propager  aux  sinus  et   s'y  maintenir  longtfurps. 
L'un  de  nous  a,   par  des   recherches   remorrtant   à 
quelques  années,  dès  les  premières  applications  de 
la    ladiogi'aphie,    montré  la    topographie,   l'aspect, 
dans  leurenseiuble,  des  sinus  et  cellules  osseuses  de 
la  face,  d'une  façon  plus  exacte  et  complète  que  par 
tout  autre  moyen'.  Nul  doute  que  toutes  ces  cavités 
annexes  (sinus  et  cellules)  des  fosses  nasales  n'in- 


1.  Arcliioes  internationaks  de  luruni/ologir. 
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fhieiicent    coiniiie    celles-ci    le    liinhre    de   la   voix. 

Cartilages  et  muscles  du  nez.  —  En  comparant 
les  unes  aux  autres  les  ligures  ci-joinles  relatives  à 
quelques  attitudes  de  nasalisation,  on  peut  se  rendre 
compte  de  la  mobilité  des  cartilages  du  nez  dans 
l'articulation  nasale.  Les  cartilages  du  nez  sont  en 
ellet  animés  de  mouvements  analogues  aux  mouve- 
ments des  cartilages  du  larvnx,  moins  étendus  peut- 
être,  mais  par^aitiMiient  évidents. 

Le  nez  a  donc  une  charpente 
osseuse  fixe,  et  nue  charpente     ■      -  ^r  -  r 
cartilagineuse  mobile.  i 


Cartilages.  —  11  y  a  trois  car- 
tilages reliés  entre  eux  par  une 
gaine  fibreuse  : 

1"  Ln  cartihuji;  médian,  qui 
sépare  les  fosses  nasales,  ce  car- 
tilage ne  bouge  pas.  C'est  la  cloi- 
son nasale  isolant  l'une  de  l'au- 
tre les  deux  fosses  nasales. 

Les  cartilaij'S  latéraux  sont 
repliés  au  dedans  vers  la  cloison 
du  nez;  ils  contribuent  à  former 
l'oritice  nasal  à  droite  et  à  gau- 
che. Ils  jouent  un  grand  rôle 
dans  l'articulation  nasale.  Il  faut 
connaître  leurs  mouvements, 
leur  fonctionnement  dans  la  ré- 
partition précise  des  sonorités 
nasales. 

Ces  cartilages  latéi'aux  sont 
entourés  par  quatre  petits  car- 
tilages; ou  les  voit  à  la  partie 
inlerne  du  nez;  ce  sont  des  carti- 
lages accessoires. 


Muscles.  —  Ces  muscles  sont  : 

1°  Le  pi/ramidal.  > 

2'J  L'éléuaieur  commun  super- 
ficiel de   l'aile  du  nez  et  de  la    \ 
lèvre  supérieure. 

3°  Vélévateur  commun  pro-  ' 
fond  de  l'aile  du  nez  et  de  la  le-  | 
vre  supérieure. 

4°  Le  iran^vcrse. 

5"  Le  myrliformc,  petit  mus- 
cle triangulaire. 

6°  Le  muscle  propre   de  l'aile  

du  nezou  dilateiir.  ,,       _„         „ 

On  les  divise  eu  deux  catego-       ,„^„^  a,,  „„,,^,,  ^, 

''"^^  ■  ®-  par  la  parole. 

a\  Les  muscles  extrinsèques, 
qui  participent  au  jeu  de  la  physionomie.  Ce  sont 
le  pyramidal,  qui  plisse  le  front  avec  le  frontal  et  le 
souicilier;  les  élévateurs  de  l'aile  du  nez,  qui  font 
participer  les  parties  mobiles  du  nez  à  l'expression 
générale  du  visage;  ils  relèvent  l'aile  du  nez,  suivant 
les  mouvements  des  joues  et  des  lèvres. 

b  Les  muscles  intrinsèques  :  Le  transverse  et  le 
myrtiforme  qui  resserrent  l'oritice  supérieur  des  na- 
rines en  déprimant  le  bord  inférieur  du  cartilage  laté- 
1  al  du  nez,  au  point  de  rapproclier  ce  petit  cartilage 
du  bord  interne  de  la  cloison  et  de  former  un  orifice 
qui  s'ouvre  et  se  ferme  d'une  façon  continue  pour 
régler  la  tension,  la  vitesse  et  l'onde  vocale  nasale, 
au  moment  de  la  produclion  du  timbre  nsisaJ. 

La  répartition  du  timbre  nasal  est,  en  efîel,  en  par- 


tie produite  parcelle  disposilion  anatomique.  Voici 
deux  exemples  (Voir  les  ligures)  el  deux  preuves  à 
l'appui  de  ce  qui  précède  sur  le  mécanisme  de  pro- 
duclion du  timbre  nasal  et  sur  celui  de  l'arliculalion 
nasale. 

Les  mouvements  des  muscles  intrinsèques  de  l'aile 
du  nez,  en  dehors  do  ceux  qu'ils  e.xéculent  comme 
auxiliaires  de  la  respiration,  peuvent  être  assez  ac- 
cusés. Par  exemple,  les  syllabes  AN,  LN,  UN,  ON;  de 
même,  MA,   ME,  MI,  MO,  MU;  NA,  NE,  NI,  NO,  NU, 


4r0r 


LA  puYsiONûMiE  DANS  i,A   PAROLE.  —  Analyse  du  mouve- 
la  face,  pour  L'élude  de  la  physionomie  et  du  visaye  animés 


articulées  sur  les  notes  graves,  provoquent  très  net- 
tement la  vibration  des  parois  (de  la  narine  qui  se 
produit  eu  prononçant  ces  syllabes  nasales  el  buc- 
cales. D'autre  part,  si  l'on  prononce  :  A,  E,  I,  G,  U, 
OU,  les  voyelles,  sons  buccaux,  on  remarque  que  les 
muscles  intrinsèques  ne  prennent  aucune  pari  active 
à  cette  modalité  de  l'acte  vocal.  En  somme,  aucune 
vibration  des  parois  des  narines  ne  se  fait  sentir  en 
dehors  des  altitudes  de  l'articulation  nasale. 

La  conformation  des  parties  essentiellement  mo- 
biles des  narines  se  prête  dans  l'acte  vocal  à  établir 
une  fermeture  à  localisation  déterminée,  absolument 
analogue  à  celle  que  l'on  observe  pour  les  parties 
mobiles  des  cavités  bucco-pharyngées  et  laryngées 
glotto-ventriculaires. 
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FiG.  54.  —  Étude  de  la  physionomie.  —  Analyse  -physioloqique  de  la  physionomie. 


FiG.  55.  —  Étude  de  la  physionomie.  —  Analyse  du  mouvement  des  muscles  de  la  face, 
pour  l'clude  de  la  physionomie. 
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Les  narines  ilaiis  l'iiclc  vocal  el  respiratoire  se  res- 
serrent et  se  dilatent  d'une  façon  continue  : 

i"  Le  resserrement  des  narines  ne  résulte  pas  du 
simple  rapprochement  de  leurs  parois;  sa  localisa- 
tion principale  est  au  niveau  de  leur  orifice  supérieur. 

i"  il  est  produit  par  la  dé- 
pression du  bord  externe  de 
cet  orifice  qui  se  porte  alors 
vers  le  bord  interne,  c'est-à- 
dire  vers  la  cloison  des  fosses 
nasales,  à  laquelle  il  s'appli- 
que plus  ou  moins  et  d'avant 
en  arriére. 

3°  Cette  fermeture  d'avant 
en  arrière,  plus  ou  moins  pro- 
noncée, des  narines  à  hauteur 
de  l'orilice  supérieur,  est  es- 
sentiellement active,  volon- 
taire; c'est  un  acte  intellectuel 
que  le  timbre  nasal.  Le  timbre 
nasal  est  provoqué,  en  dehors 
de  l'action  Ju  voile  du  palais, 
en  ce  qui  concerne  l'orifice 
supérieur  de  la  narine,  par 
les  muscles  transverse  et  nivr- 
tiforme.  Ces  petits  muscles 
font  basculer  le  cartilage  laté- 
ral vers  la  cloison;  une  fer- 
meture est  formée  parla  con- 
traction antagoniste  des  mus- 
cles multiforme  et  pyramidal, 
pour  le  branle  vocal  et  la  ré- 
partition méthodique  de  la 
voix  nasale,  de  l'onde  nasale 
el  du  timbre  nasal. 

Cette  physiologie  de  la  voix 
nasale,  l'articulation  nasale, 
est  inconnue.  On  ne  la  trou- 
vera raisonnée  et  décrite  dans 
aucun  livre.  L'étude  appro- 
fondie du  timbre  nasal  par  les 
buées  vocales  nous  a  conduits 
à  des  résultats  pratiques  très 
importants  à  connaître  pour 
l'étude  de  celte  modalité  tout 
à  fait  spéciale  de  l'acte  vocal. 
Ces  résultats  sont  directement 
applicables  à  l'exploration  et 
au  contrôle  de  cette  partie  de 
la  fonction  vocale  d'articula- 
tion. Nous  revenons  plus  loin 
sur  ce  sujet  à  l'occasion  du 
classemerit  physiologique  des 
voix  sur  le  timbre. 


qu'il  vient  s'appliquer  par  son  bord  postérieur  à  la 
paroi  postérieure  du  pharynx,  toute  communication 
se  trouve  momentanément  interrompue,  entre  le  nez 
el  la  bouche.  Sur  le  milieu  du  bord  postérieur  du 
voile  du  palais  se  détache  un  petit  appendice  qui  est 


Fiû.  50.  —  Etude  de  la  physionomie.  —  Analyse  du  mouvement  des  muscles 
de  la  face,  pour  l'étude  de  la  physionomie  et  du  visage,  animes  par  la  parole. 


2"  Voile  du  palais.—  Quand 
on  observe,  en  renversant  la 
tête  en  arrière,  la  cavité  buc- 
cale grande  ouverte,  on  voit 
bien  la  voûte  de  la  bouche, 
le  palais.  On  remarque  aina, 
qu'elle  est  plus  ou  moins 
creuse,  plus  ou  moins  surélevée.  En  arrière  d'elle  est 
attachée  une  partie  membraneuse  qui  la  prolonge,  le 
voile  du  palais.  Ce  voile  s'élève  comme  dans  A,  dans 
E  et  s'abaisse  comme  dans  .\N.  On  peut  voir  facile- 
ment ces  deux  mouvements. 

Le  voile  du  palais  marque  la  séparation  entre  les 
pharynx  supérieur  et  moyen.  Nous  avons  vu  que  lors- 


itiusclG  orbiculaire  des  paupières;  C,  muscle  canin;  D,  muscle  orbiculaire  des  lèvres;  E, 
muscle  peaucier;  F,  faisceau  musculaire  innominé  ;  G,  srand  zygomalique  ;  L,  muscle  trans- 
V(/ise  ou  Irianfiulaire  du  nez;  M,  muscle  splénius  du  cou;  N,  muscle  triangulaire  des  lèvres; 
o,  Risoriusde  Sanlurini,  point  où,  parvenues  au  niveau  de  la  commissure  des  lèvres,  ses  Bbres 
se  mêlent  à  celles  des  muscles  grands  zygomatique  et  triangulaire,  et  s'attachent  pour  la  plu- 
|mrt  à  la  peau;  P,  masseter  ;  R,  muscle  carré  du  menton  ;  S,  petit  zygomnlique;  T,  muscle 
dilatateur  dos  narines;  0,  muscles  buccinateurs;  W,  portion  verticale  du  muscle  trapèze; 
X,  muscle  sterno-cleido-masto:dien;  Z,  muscle  élévateur  commun  profond,  de  l'aile  du  nez  et 
de  la  lèvre  supérieure. 


comme  suspendu  dans  la  bouche,  la  luette,  de  di- 
mensions variables.  Toujours  du  bord  postérieur  du 
voile,  mais  vers  ses  extrémités  latérales,  se  détachent, 
à  droite  et  à  gauche,  les  deux  piliers  du  voile  du  pa- 
lais. Issus  du  voile,  on  les  voit  descendre  sur  les 
côtés  de  la  bouche.  L'un  ipilier  antérieur)  se  dirige 
presque  verticalement  pour  aller  se     perdre  sur  le 
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bords  de  la  langue;  Tautre  (pilier  postérieur)  des- 
cend en  arrière  vers  les  parties  latérales  du  pharynx, 
sur  lesquelles  il  disparaît.  Ces  deux  piliers  renfer- 
ment des  muscles  dont  nous  n'indiquerons  pas  ici 
les  noms  compliqués  (voir  la  ligure).  La  contraction 
de  ces  muscles  joue  un  rôle  important  dans  les 
adaptations  de  la  voix. 

On  appelle  isthme  du  gosier  l'orifice   vertical  que 
dessinent  le  bord  postérieur  du  voile  du  palais  en 


FiG.  57.  —  Différentes  formes  de  CAvrrÉs  des  sinus  et 

DIFFÉRENTES  VARIÉTÉS    DE    TIMBRE   DE    VOIX    DU   SINUS.    — 

Sinus  maxillaire  dfoit.  —  Portion  anUrieurc  d'une  coupe 
vertico-transversaie  pasxant  par  l'avant-derniiire  grosse 
molaire  supérieure.  —  Êlal  normal. 

1,  cnrnet  supiirieuv;  2,  cornet  moyen;  3,  cornet  inférieur.  —  I, 
na(''at  supérieur;  2,  méaLraoyen;  3,  méat  inférieur;  4,  cou]ïe  ili' 
la  voulu  palatine  ;  5,  cavité  normale  du  sinus  maxillaire. 

haut,  les  piliers  antérieurs  sur  les  côtés  et  la  base  de 
la  langue  en  bas.  Nous  avons  vu  que  c'est  à  partir 
de  l'isthme  du  gosier  que  commence  l'arrière-bouclie 
ou  oro-pharijn.v. 

Entre  les  piliers  antérieurs  et  postérieurs,  on  voit 
les  amygdales  (du  grec  àyL<j-(èilT,,  —  amande),  de 
volume  variable.  Elles  sont  constituées  pai'  un  tissu 
conjonclivo-lympliatique  :  !■>  à  la  voûte  du  naso- 
pharyni  (troisième  amygdale  ou  de  LuscliUa);  2°  ii 
la  base  de  la  langue  devant  l'épiglotte  (quatrième 
amygdale);  3"  autour  de  l'oritice  de  la  trompe  d'Eus- 
tache.  Ces  diverses  amygdales,  comme  les  amygdales 


buccales,  sontsusceptihles  de  prendre,  sous  l'intluence 
d'états  de  santé  générale  spéciaux,  un  volume  excessif 
qui  non  seulement  gène,  au  même  titre,  le  fonction- 
nement vocal,  mais  encore  entretient  une  perpétuelle 
tendance  aux  affections  catarrhales  de  la  gorge, 
du  larynx  et  des  bronches.  Les  tissus  conjonctivo- 
lymphatiques  de  ces  régions,  en  augmentant  de 
volume,  se  transfoiinent  en  végétations,  en  tumeurs 
adénoïdes,  susceptihles  de  s'entlammer  (adénoïdite) 
et  d'infecter  par  voisinage  les  oreilles  (otites).  Elles 
doiveut  être  réduites  par  les  moyens  médicaux  et 
chirurgicaux  suivant  les  cas  et  le  plus  tût  possible 
durant  la  première  enfance  ou  l'adolescence^  sans 
tarder.  Avant  de  faire  suivre  la  classe  de  solfège  à  un 
enfant,  il  sera  bon  d'examiner  l'arrière-gorge  à  ce 
point  de  vue  spécial.  De  cette  façon,  il  pourra  résul- 
ter de  cet  examen  et  d'une  intervention  en  temps 
voulu,  non  seulement  une  meilli'ure  adaptation  de  la 
voix  actuelle  et  future,  mais  encore  une  amélioration 
de  la  santé  générale  par  une  modification  favorable 
delà  respiration  nasale  et  par  suite  de  la  circulation, 
sans  compter  la  mise  à  l'abri  du  trouble  de  l'audi- 
tion se  produisant  si  fréquemment  un  jour  ou  l'autre, 
lorsqu'il  exisie  des  végétations  adénoïdes. 

11  serait  facile  d'indiquer  ici  tout  au  long  les 
funestes  conséquences  de  cette  affection  abandonnée 
à  elle-même  et  de  décrire  ce  que  sont  ces  enfants  à 
faciès  caractéristiques,  chétifs,  souvent  malingres, 
proie  facile  de  toutes  les  maladies  infectieuses  à 
début  guttural  qui  guettent  cet  âge,  et  guérissant 
dans  la  grande  majorité  des  cas,  comme  par  enchan- 
tement, dès  qu'on  a  fait  disparaître  la  cause  par  une 
intervention  opportune,  et  dès  qu'on  a  appliqué  un 
traitement  général  méthodique.  Le  voile  du  palais 
est  un  organe  très  important  par  ses  muscles  qui 
ont  une  action  vocale,  action  qui  nous  intéresse  spé- 
cialement. (Juand  passe  le  bol  alimentaire,  d'autre 
pari,  le  voile  se  contracte  pour  fermer  l'orifice  du 
nez,  exécutant  ainsi  sa  fonction  digestive,  durant  le 
deuxième  temps  de  la  déglutition. 

Le  voile  est  constitué  par  des  muscles  recouverts 
du  côté  de  la  bouche  et  du  nez  par  une  muqueuse. 
En  se  contractant  il  se  relève  et  s'abaisse  par  sa  par- 
tie médiane  et  ses  deux  pilliers  peuvent  se  rapprocher 
à  la  manière  d'une  paire  de  rideaux. 

Sa  hauteur  est  d'environ  3  cm.  de  haut  en  bas,  sa 
largeur  de  G  cm.  environ  chez  l'adulte. 

Les  muscles  du  voile  du  palais  ont  une  grande  im- 
portance. 

1"  Le  pilier  postérieur  contient  un  muscle  :  le  })ha- 
ryngo-staphylln,  qui  ferme  et  resserre  l'orifice  posté- 
rieur de  la  bouche. 

2°  L'n  autre  muscle  se  trouve  dans  le  pilier  anté- 
rieur, c'est  le  glosso-slaphylin,  qui  limite  et  resserre 
l'isthme  du  gosier. 

3°  Un  autre  muscle  médian,  le  palato-slaph;/lin,  va 
du  bord  postérieur  de  la  voiUe  du  (lalais  à  la  luette. 
Quand  il  se  contracte,  il  raccourcit  la  luette;  il  en 
contracte  la  partie  médiane.  C'est  avec  le  péristaphy- 
lin  externe,  le  muscle  de  11,  pui.sque  dans  I,  la  huée 
nasale  disparait  complèlemcnt.  C'est  une  formation 
verbale  dans  laquelle  le  voile  est  très  élevé,  beaucoup 
plus  que  dans  A  par  exemple. 

4"  Le  pcriilaphylin  externe  part  de  la  base  du 
crâne  et  va  vers  le  voile  du  palais  sous  forme  de  tra- 
vées musculaires  qui  tendent  à  former  cette  espèce 
de  concavité  du  voile  en  bas  dans  la  prononciation 
des  buccales,  dans  I  eu  particulier.  C'est  un  tenseur 
latéral  du  voile  pour  la  moitié  supérieure  surtout. 
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'■')"  Kniai  le  pcrhtaphylin  interne,  qui  élève  le 
voile. 

C.  -   Organes  de  la  bncealisalion. 

Il  nous  resie  maintenant  à  parler  des  organes  de 
la  buccaiisalion. 

Bouche.  —  La  bouche  est  limitée  en  avant  par  les 
lèvres.  Derrière  celles-ci  et  en  avant  des  dents,  le  ves- 
tibule, de  la  bouche,  que  les  mouvements  des  lèvres 
et  des  joues  modilîenl  incessamment  dans  sa  forme, 
puis  les  dents  raujiées  en  série  sur  les  deiLi  mâchoi- 


res (arcades  dentaires).  Derrière  elles  commence  la 
bouche,  à  laquelle  on  distingue  un  plancher  et  urne 
voiUe.  Sur  le  plancher  de  la  bouche  repose  la  lanf^ue. 
Klle  est  attachée  à  un  os,  l'os  hyoïde,  dont  nous 
avons  parlé  à  propos  du  larynx.  Cet  os  surmonte  en 
effet  le  larynx. La  langue, organe  musculaire, est  sus- 
ceptible de  changer  à  tout  instant  de  forme,  de  sor- 
tir ou  de  rentrer  dans  la  cavité  buccale,  de  s'aplatir, 
de  se  boBiber,  en  faisant  gros  dos,  ou  de  se  creuser  en 
gouttière. 

La  cavité  buccale  peut  donc  subir  différents  chan- 
gements, certains  relatifs  à  la  digestion, pour  la  mas- 
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Fip.  58.  —  l,cloisunde3  fosses  nasa- 
les; 2,  cellules  elhmoïdales;  3,  méat 
supérieur;  4,  cornet  moyen;  5,  méat 
moyen;  6,  cornet  inférieur;  7,  méat 
inférieur;  S.  cavité  du  sinus  raaxil- 
liiire  iiiilali  ilana  le  sens  latéral;  9, 
Ciiupe  je  la  voùlc  du  voile  du  palais. 


.•\NO.M.>Ll.lt:   DU    SIXU.-5    M.iXII-LAIRE. 

Fi<;.  3'J.  —  I,  cloison  des  fosses  uasa-    Fn».  60.  — ■  1,  cloison  nasale;  2,  cellule  ethmoiV 


les;  2,  cellules  elhmoïdales  posté- 
rieures; 4,  cornet  moyen;  5,  méat 
moyen;  6,  cornet  inférieur;  7,  méat 
inférieur;  8,  sinus  maxillaire;  0, 
anemalie  du  sinus  :  i/olfe  alvéolaire; 
vont)?  iKilutine, 


dale  postérieure;  4,  cornet  moyen;  5,  méat 
moyen;  6,  cornet  infériiMir;  7,  méat  inférieur; 
S,  antre  d'Hiiîhmore  ou  sinus;  0,  anomalie  du 

sinus  :  (jolfe  elhino'nlul;  9,  vnùle  palatine. 


tication,  la  déglutition.  Nous  ue  nous  oocnperons  pas 
des  changements  de  forme  de  cette  première  sorle, 
premier  mécanisme  de  la  cavité  buccale.  Mais  nous 
nous  étendrons  sur  les  changements  de  forme  de 
cette  cavité,  relatifs  à  la  formalion  verbale.  Le  second 
mécanisme  de  la  cavité  buccale  est  celui  qui  meut 
les  lèvres  et  délermine  par  suite  la  forme  de  la  fente 
de  la  bouche.  Au  point  de  vue  des  fonctions  diges- 
lives,  il  constitue  le  moyen  de  réception  des  aliments 
dans  la  cavité  buccale.  Mais  au  point  de  vue  de  la 
parole,  il  détermine  les  variations  de  forme  de  la 
fente  de  la  bouche  qui,  à  son  tour,  influe  de  la  ma- 
nière la  plus  diverse  sur  la  production  du  son  arti- 
culé. 

In  troisième  mécanisme  est  celui  qui  fait  entrer 
en  fonctionnement  le  voile  du  palais.  Au  point  de  vue 
de  la  digestion,  il  sert  à  la  déglutition.  Au  point  de 
vue  de  la  parole,  c'est  de  lui  que  dépendent  le  degré' 


d'isolement  des  fosses  nasales  par  rapport  à  la  cavité 
buccale  et  la  mesure  dans  laquelle  le  courant  d'air 
est  forcé  de  passer  par  cette  cavité.  A  ce  mécanisme 
se  trouve  lié  celui  qui  agit  parles  muscles  comiric- 
ieurs  du  pharynx,  le  supérieui'  en  particulier. 

Enfin  le  quatrième  mécanisme  est  celui  de  l'évo- 
lution de  la  langue,  émergeant  du  plancher  de  la 
cavité  buccale.  Au  point  de  vue  des -fonctions  de  la 
digestion,  cet  organe  concourt  à  la  préhension  des 
aliments,  à  la  mastication,  au  premier  temps  de  la 
déglutition.  Au  point  de  vue  de  la  parole,  la  langue 
a  la  propriété  de  changer  de  tant  de  manières  dif- 
férentes la  forme  de  la  cavité  buccale ,  qu'elle 
exerce  par  ce  moyen  la  plus  grande  iniluence  sur 
la  formation  des  sons  articulés,  sur  la  formation 
verbale. 

!■*  Lèvres.  —  Dans  la  musculature  de  la  bouche, 


/^7?3^ 
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on  peut  distini^uer  deux  couches:  la  couche  profoude 
constituée  par  le  musde  buccinateur  (de  buccina, 
trompette),  en  forme  d'anneau.  Ce  muscle  traverse, 
par;conséquent,  les  lèvres  d'un  côté  à  l'autre,  formant 
ainsi  la  base  de  la  musculature  des  lèvres.  La  bouche 
n'est  eu  somme  qu'une  fente  entre  deux  faisceaux 
du  tissu  musculaire.  Ces  deux  séries  de  faisceaux 
s'entre-croisent  aux  coius  de  la  bouche,  et  par  suite, 
dessinent  les  extrémités  latérales  de  la  fente  de  la 
bouche. 
Il  y  a  des  muscles  dilatateurs  de  la  fente  de  la 


Fia.    61.    —   li'ORMATlON    VEHUALE,    ARTICULATION    MASA  L  E    DE    LA    PAROLE. 

Vue  latérale  des  carlilages  du  nez. 
R   cartilage  latéral  droit;  M,  branche  externe  du  cartilage  do  l'aile  du  nez; 
E,'premier  et  deuxième  noyau  cartilagineux  surajoute  à  la  branche  externe. 

bouche  :  muscle  zygomatique  qui  descend  oblique- 
ment vers  le  coin  de  la  bouche,  et  muscle  Risorina 
de  Santorini  qui  monte  obliquement  vers  le  même 
point.  Kn  tout,  il  existe  dix  à  douze  muscles  pour 
produire  cette  dilatation  : 

h'élevuteur  propre  et  VtHévaleur  de  la  lèvre  supé- 
rieure et  de  l'aile  du  nez,  Vabaisseur  de  la  lèvre  infé- 
rieure ou  muscle  carré  du  mmlon,  en  opposition  avec 
le  précédent. 

Vùlivalcw  du  coin  d"  la  bomhn  et  son  antagoniste 
Yabaisseur  du  coin  de  la  bouche  ou  muscle  Iriangidairc 
du  menton. 

La  couche  en  forme  d'anneau  qui  rétrécit  l'ouver- 
ture de  la  bouche  su  compose  des  éléments  ci-après  : 

1"  Une  partie  du  muscle  buccinateur; 

2°  Un  véritable  sphincter; 


3"  Des  anses  muscidaires  formées  par  les  muscles 
du  coin  de  la  bouche; 

4°  Des  parties  des  muscles  incisifs  :  muscles  inci- 
sifs supérieurs,  dont  ['abaisscur  de  l'aile  du  nez,  le 
muscle  incisif  inféi  leur. 

La  grande  multiplicité  des  forces  musculaires  agis- 
sant sur  la  fente  de  la  bouche  explique  suffisamment 
la  mobilité  extraordinaireraent  grande  dont  celle-ci 
est  douée,  et  le  pouvoir  qu'elle  a  de  prendre  des 
formes  si  diverses  pour  la  formation  des  sons  articu- 
lés, des  jeux  de  physionomie,  et  aussi  pour  le  per- 
fectionnement du  mécanisme  et  de  la 
technique  spéciale  dans  l'étude  des  ins- 
truments à  vent. 


2°  Le  maxillaire   inférieur.  —   Il 

présente  quatre  muscles. 
Ces  muscles  ont  une  action  : 

a)  Vocale,  la  seule  qui  nous  inté- 
resse ici; 

b)  Masticatrice,  qui  joue  un  grand 
rôle  dans  la  digestion.  Sur  une  saillie 
ou  apophyse  coronoide  de  l'os  maxil- 
laire inférieur,  s'insère  en  bas  un 
muscle  masticateur  qui  se  trouve  dans 
la  tempe  et  qu'on  appelle  le  muscle 
temporal.  Puis,  sur  le  côté  de  la  bran- 
che montante  du  maxillaire,  se  trouve 
un  muscle  très  gros,  le  massctcr,  mus- 
cle broyeur. 

11  y  a  aussi  d'autres  muscles  qui 
ont  un  grand  intérêt;  ce  sont  les  mus- 
cles ptérygoidiens  internes  et  externes, 
dont  les  deux  actions  se  combinent 
et  contrecarrent  un  peu  l'action  des 
muscles  masticateurs.  Ces  muscles 
ptérygoidiens  sont  plutôt  vocaux;  l'in- 
terne élève  la  mâchoire  inférieure, 
l'externe  produit  les  mouvements  de 
trituration,  indirectenifut.  Ces  deux 
muscles  agissent  aussi  en  modifiant  à 
volonté  la  fixation  du  larynx. 

3"  Les  joues.  —  J'ai  parlé  des  mus- 
cles des  joues  et  de  leur  action  en 
étudiant  le  visage. 


4°  La  langue  a  une  charpente  os- 
seuse et  fibreuse. 

Au-dessus  du  larynx,  la  langue  s'in- 
sère en  bas  à  un  petit  os  (|u'on  appelle 
l'os  hyoïde,  dont  nous  avons  plusieurs 
fois  parlé. 
Parmi  les  muscles  de  la  langue  à  actipn  vocale  et 
s'insérant  sur  le  maxillaire  inférieur,  se  trouve  le 
génio-glosse,    qui  se  fixe  à  la  partie  antérieure  du 
maxillaire  inférieur,   sur  de    petites    saillies,   apo- 
physes geni. 

Ces  muscles  se  dirigent  vers  la  parlie  périphérique 
de  la  langue;  au  nombre  de  deux;  ces  muscles  gt'nio- 
glosscs  forment  la  partie  charnue  de  la  langue. 

Le  génio-glosse  et  le  stylo-glosse  sont  à  retenir. 
Lorsque,  do  chaque  côté,  le  génio-glosse  et  le  slylo- 
glosse  se  contractent  simultanément,  la  partie  mé- 
diane de  la  face  dorsale  de  lu  langue  se  déprime  cl 
prend  la  l'orme  d'une  gouttière  longitudinale  1res 
accentuée.  La  langue  se  présente  sous  la  forme  d'une 
dépi'ession  centrale  plus  ou  moins  marquée;  c'est 
l'attitude  qu'elle  prend  dans  l'action  de  souiller  et 
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dans  presque  toutes  les  altitudes  vocales  en  général. 
Que  cet  organe  soit  en  avant  dans  la  bouclie,  ou 
dans  la  partie  moyenne,  ou  très  en  arrière,  peu  im- 
porte; toujours  sous  l'action  de  ces  deux  muscles,  le 
génio-glosse  et  le  stylo-glosse,  pour  donner  l'atti- 
tude vocale  précise,  la  langue,  dans  sa  partie  mé- 
diane, présente  une  dépression. 

Il  _v  a  ensuite  le  muscle  lnjo-gtossc,  qui  s'appuie 
sur  le  génio-glosse.  Il  prend  son  origine  au  bord 
supérieur  de  la  grande  corne  de  l'os  hyoïde,  se  dirige 
en  avant,  en  se  tenant  étroitement  accolé  à  la  paroi 
latérale'  du  pharvnx,  au-dessus  de  l'os  hyoïde.  Il 
aboutit  à  la  face  extérieure  du  muscle  génio-glosse 
dans  la  langue  pour  se  terminer 
dans  celle-ci  par  les  irradiations 
de  ses  faisceaux. 

Le  troisième  muscle  est  le 
ilijlo-tjtossc.  C'est  un  renflement 
long,  mince,  arrondi,  qui  prend 
son  origine  à  l'apophyse  styloïde 
de  l'os  temporal,  et  qui  descend 
dans  un  trajet  libre  près  de  la 
partie  supérieure  du  pharynx. 
Au-dessus  de  l'os  hyoïde,  il  se 
tourne  en  avant  pour  se  diriger 
le  long  de  la  face  externe  du 
muscle  hyo-glosse  jusque  vers  la 
pointe  de  la  langue. 

Les  masses  musculaires  qui 
d'autre  part  se  trouvent  compri- 
ses entièrement  dans  la  substance 
de  la  langue  sont  les  suivantes  ; 

1°  Le  muscle  lingual  longitu- 
dinal inférieur,  situé  entre  le 
muscle  génio-glosse  et  le  muscle 
hyo-glosse  dans  toute  la  longueur 
de  la  langue; 

2°  Le  muscle  lingual  tomjitu- 
diniil  supérieur,  très  mince  et  qui 
se  trouve  au  dos  de  la  langue  sur 
toute  sa  longueur  en  dessous  de 
la  muqueuse; 

3°  Le  muscle  lingual  Irans- 
l'erse,  assemblage  d'un  très  giand 
nombre  de  faisceaux  musculaires 
isolés,  qui  traversent  la  langue 
dans  toutes  ses  parties  et  dans 
une  direction  oblique  par  rapport 
à  la  longueur. 

En  ce  qui  touche  l'action  de 
ces  muscles,  on  doit  reconnaître  que  les  trois  muscles 
que  je  viens  de  décrire  et  qui  constituent  la  seconde 
catégorie  des  muscles  de  la  langue,  ne  peuvent  exer- 
cer d'influence  que  sur  la  forme  de  celle-ci.  Les  trois 
muscles  de  la  première  catégorie,  au  contraire,  qui 
déterminent  un  changement  de  place  du  corps  de  la 
langue,  peuvent  en  même  temps  amener,  en  outre, 
une  modification  de  lorme. 

En  étudiant  d'abord  les  muscles  de  la  seconde 
catégorie,  nous  trouvons  que  les  deux  muscles  lon- 
gitudinaux doivent  réaliser,  par  leur  contraction,  un 
raccourcissement  du  corps  de  la  langue  à  quoi  est 
lié  nécessairement  un  épaississement  et  un  élargis- 
sement. Il  y  aura  néanmoins  une  différence  selon 
que  l'un  ou  l'autre  des  deux  muscles,  le  longitudinal 
supérieur  ou  le  longitudinal  inférieur,  agira  seul  ou 
que  tous  deux  agiront  ensemble.  En  effet,  le  premier 
ne  peut  produire  qu'un  raccourcissement  dans  la 
partie  supérieure  de  la  langue,  et  comme  la  partie 


inférieure  reste  alors  en  repos,  ce  raccourcissement 
doit  se  manifester  par  une  forme  concave  que  prend 
la  langue  ou  par  un  soulèvement  de  la  pointe  de 
celle-ci.  Pareillement,  le  muscle  lojigitudinal  infé- 
rieur ne  contracte  que  la  partie  inférieui'e  de  la  lan- 
gue, tandis  que  le  dos  de  la  langue  reste  à  l'état  de 
repos.  Le  dos  de  la  langue  prend  une  forme  voûtée 
avec  la  convexité  eu  dessus  et  la  pointe  de  la  langue 
est  dirigée  en  bas. 

Si  les  deux  muscles  longitudinaux,  inférieur  et  su- 
périeur, agissent  ensemble,  ils  raccourcissent  toute 
la  langue.  Si  cette  contraction  ne  se  produit  que  d'un 
coté,  elle  a  lieu  plus  ou  moins  en  haut,  en  bas,  sui- 


FiG.  —  62.  —  Formation  verbale,  articulation  nasale  de  la  parole, 
LES  cartilages  du  nez.  —  Charpente  osseuse  et  cartilagineuse  du  nez. 

R,  cartilage  latéral  du  nez;  M,  branche  externe  du  cartilage  de  l'aile  du  nez;  E,  carti- 
lages accessoires  antérieurs  dont  l'existence  est  constante,  premier  et  deuxième  noyau 
cartilagineux  surajouté  à  la  branche  externe. 


vaut  que  le  plus  fort  des  muscles  est  le  supérieur  ou 
l'inférieur. 

Le  muscle  transver.te,  placé  transversalement 
comme  son  nom  l'indique,  rapproche  l'un  de.  l'autre 
les  bords  latéraux  de  la  langue  et  produit  ainsi  une 
rétraction  de  la  langue  dans  le  sens  latéral,  rétrac- 
tion liée  à  l'allongement  de  celle-ci  et  avec  son 
épaississement  dans  le  sens  de  la  hauteur. 

Parmi  les  muscles  de  la  première  catégorie,  le 
muscle  génio-glosse  a,  comme  étant  le  plus  grand 
et  le  plus  puissant,  l'action  la  plus  marquée.  Il  tire 
en  avant  tout  le  corps  de  la  langue,  de  telle  façon 
que  la  pointe  de  la  langue  est  projetée  au  dehors 
jusque  par-dessus-  les  incisives  et  par-dessus  la  lèvre 
inférieure. 

Au  contraire,  le  muselé  hyo-glosse  lire  le  corps  de 
la  langue  en  arrière  et  en  bas,  de  telle  façon  que  la 
partie  postérieure  du  dos  de  la  langue  se  recourbe 
en  voûte  et  se  trouve  pressée  contre  le  pharynx. 
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Le  muscle  stylo-glosse  tire  de  même  en  arrière  le 
corps  de  la  langue,  mais  vers  le  haut,  de  manière  à 
la  presser  contre  le  palais.  En  même  temps,  il  élève 


Ces  explications  doivent  suflire  pour  faire  saisir 
sur  quoi  se  fonde  l'extraordinaire  mobilité  de  la  lan- 
gue. Les  actions  simples  des  divers  muscles  olfrent 
déjà  par  elles-mêmes  une  grande 
variété,  et  cette  variété  peut  encore 
se  multiplier  à  i'inlini  par  l'action 
simultanée  de  plusieurs  muscles, 
par  la  succession  de  diverses  aclions 
simples  ou  composées. 

Le  pharynx  (arriére-Louclie).  — 
Le  pharynx,  appuyé  sur  la  colonne 
vertébrale,  a  la  forme  d'une  gout- 
tière ouverte]  en  avant.  C'est  dans 
cette  gouttière  que  descendent  les 
aliments  pour  pénétrer  dans  l'œso- 
phage, tube  membraneux  contrac- 
lile  qui  passe  derrière  le  larynx  et 
la  trachée,  pour  aboutii'  à  l'esloraac. 
On  peut  diviser  le  pharynx  en  trois 
portions  superposées  en  étages.  L'é- 
tage inférieur  (3«  portion)  est  situé 
en  arrière  de  l'entrée  du  larynx  et 
porte  à  cause  de  cette  contiguïté  le 
nom  de  lari/nyo-pkarynx  ou  de 
phanjnx-larynyien  ;  l'étage  moyeu 
|2=  portion)  est  situé  au  fond  de  la 
bouche  (oro-pharj/iLv)  ou  pharynx 
buccal.  11  représente  bien  ce  qu'on 
est  convenu  d'appeler  arrière-bou- 
che. L'étage  supérieur  (l'"  portion) 
se  trouve  constituer  l'arrière-cavilé 
nasale,  l'arriére-nez  [nam-pharynx, 
ou  pharynx  nasal],  et  établir,  ainsi 
que  nous  l'avons  vu,  une  large  com- 
munication entre  la  cavité  nasale  et 
buccale.  Sur  ses  parties  latérales,  à 
droite  et  à  gauche,  s'ouvre,  ainsi 
que  nous  l'avons  dit  déjà,  un  orifice 
ovalaire  très  petit,  mesurant  environ 
7  millimètres  de  hauteur  sur  .'i  inil- 
liméti'es  de  largeur.  C'est  l'orifice 
idiaryngien  de  la  trompe  d'Eusta- 
che.  La  trompe  s'enfonce  dans  les 
parties  molles,  en  se  dirigeant  en 
haut  en  arrière  et  en  dehors  vers  la 
cavité  de  l'oreille  moyenne,  vers  la 
caisse  du  tympan,  qu'elle  met  en 
communication  avec  le  naso-pha- 
rynx.  De  cette  communication  entre 
le  pharynx  nasal  et  la. caisse  du  tym- 
pan, résultent  un  certain  nombre  de 
faits    physiologiques    sur-    lesquels 
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63.  —  POIIMATION    VERr3Ar.E    ET  TrMURE,    AilTICULABION    NASALI-:    ET    BUCCALE 

DE  LA  PAROLE.  —  Attitude  vocaile  île  A  sur  Ut". 


nous  dirons  quelques  mots  en  trai- 
tant de  l'anatoiriie  et  de  la  physio- 
logie de  l'oreille,  de  l'audition. 


A,  élévateur  propre  de  la  lèvre  supérieure;  B,  traiisverse  du  nez;  G,  ciu-de  vucale;  L), 

élévateur  commun  superliciel  de  l'aile  du  nez  et  de  la  lèvre  supérieure.   Au-dessous    S»  l'Iiysiolo^io  <li*i 


de  la  partie  inférieure  de  ce  muscle,  se  ti-ouve  lo  muscle  myrtiforme  qui  s'attache 
basa  uue  saL'lie  du  bord  alvéolaire,  répijudaut  à  l'incisive  laliM'ale,  à  la  canine,  el  à 
la  première  petite  molaire,  pour  mouler  en  s'élargissant  vers  la  hase  du  nez.  Ce 
muscle  de  la  couche  profonde  n'est  pas  visible  dans  cette  tisure  ;  K,  épiglolle  ;  F, 
bande  vent?'iculaire  ;  G,  voile  du  palais;  II,  muscle  diliutaleur  de  lanarijie;  I,  oarlilaïe 
thyroïde;  1.,  langue;  M,  naso-pharynx;  N,  cartilage  arylénoïde;  o,  venlricuh,'  du 
larynx;  P,  cartilage  cricoïde;  H,  muscle  géniu-hyuïdien;  S,  sinus  sphénoïdal  ;  T, 
voûte  du  palais;  L',  cloison  des  fosses  nasales. 


or/^ancM  <le  la 


le   linrd   de  la  langue  de  son  côté,  et  pai'  là  roule 
quelque  peu  la  langue  autour  de  son  grand  axi;. 

Si  les  deux  muscles  agissent  simtrllanérnehl,  ils 
donnent  à  la  langue,  par  suite  de  l'élévation  des  deux 
bords  du  dos,  une  forme  de  gouttière. 


furiiiallon  verbalo. 
A.  LON.IroiN  phases  il'iiii  |iliuii(>nip 
un  élciiicni  Noiutro  da  laii^^agc. 

Après  avoir  décr-il,  comme  il  con- 
vient ici,  d'une  façon  tr'ès  élémen- 
taire les  or'ganes  vocaux  de  l'arlicu- 
lalion  nasale  et  ceux  de  l'articula- 
tion buccale,  il  devient  possible  d'étudier  les  li'ois 
phases  d'un  élément  sonore  du  langage. 

Mais  avant  de  parler  des  trois  phases  d'un  élément 
sonore  du  langage,  je  voudrais,  en  préambule,  expo- 
ser quelques  idées  générales  qui  prépareront  à  com- 
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prendre  riiitérêt  de  l'étude  de  la  physiologie  de  la 
voix  dans  la  parole  el  dans  le  chant. 

Puisque  c'est  sur  l'homme  que  l'on  peut  seulement 
étudier  la  voix  articulée,  pour  ne  pas  s'éloigner  de 
la  vérité,  il  faut  envisager  la  fonction  vocale  en  étu- 
diant l'aiiatomie  du  vivant,  en  étudiant  les  organes 
de  la  voix  en  mouvement  et  en  s'aidant,  dans  ce  but, 
à  l'occasion,  des  sciences  appliquées.  Nous  croyons 
devoir  laisser  peu  de  place,  dans  l'exposé  qui  va  sui- 
vre, à  la  superposition  trop  [stricte  d'un  phénomène 
physique  à  un  phénomène  physiologique,  car  cette 


La  respiration  et  i.'AnTicu- 

I.ATION  NASALE,  FORMATION 
UU  BRUIT  NASAL  INITIAL, 
RESPIRATOIRE  ET  VOCAL 
TRANSMIS  AUX  POUMONS.  — 

Organes  de  la  nasalisation, 
orifice  supérieur  des  nari- 
nes. 

FiLi.  64.  —  Cavité' des  nari- 
nes, vue  par  sa  partie  infé- 
rieiire. 

E,  E,  saillie  formée  par  le  bord 
intérieur  du  cartilage  latéral 
dn  nez:  N,  N,  orifice  supé- 
rieur des  narines. 


,  * '■'■[  ,  <•'  •._•■  '  "v 


FiG.  65.   —  Paroi  ex- 
terne des  narines. 

O,  ligne  courbe  établissant 
les  limites  respectives 
de  la  narine  et  de  la 
fosse  nasale  correspon- 
dante.Partie  antérieure 
de  cette  ligne,  formée 
par  l;i  saillie  du  bord 
inférieur  du  cartilage 
latéral  du  nez  ;  T,  partie 
postérieure  de  cette  li- 
gne, formée  i)ar  le  bord 
supérieur  du  cartilage 
de  l'aile  du  nez  ;  U,  sail- 
lie que  présente  ce 
même  cartilage  ;  G ,  por- 
\  '■  »,  \  ■'  !  ,  '    ■  '>  'Il  'ion  di'pi'imée  de  la  pa- 

\  •,>*.••;(  t.'^.'R   ■' y  roi  externe  il  la  consti- 

X'.  Ct'1'_    -•'.II'  tution   de    laquelle    ce 

cartilage  ne  prend  au- 
cune part,  elle  est  com- 
plètement recouverte  de 
poils;  II,  dépression 
située  au-dessous  de  la 
saillie  du  cartilage  de 
l'aile  du  nez  ;  D,  extré- 
mité antérieure  de  la 
•cavité  des  narines;  S,  cartilage  latéral  du  nez;  couvert  par  la 
pituitaire;  N.  cornet  moyen;  E,  cornet  inférieur;  B,  coupe  du 
cartilage  latéral  droit;  R,  coupe  de  la  lèvre;  C,  coupe  du  bord 
antérieur  du  maxillaire  supérieur, 

conception  de  la  méthode  expérimentale  peut  ici 
mener  à  des  erreurs.  II  y  a  seulement  entre  ces 
deux  ordres  de  phénomènes,  analogie,  comparaison 
parfois  possible  :  par  exemple,  un  moulage  de  la 
bouche,  pendant  l'émission  vocale,  opéré  dans  le  but 
de  déceler  les  altitudes  vocales  dans  la  formation 
verbale,  est  un  procédé  expérimental  imparfait,  parce 
que  l'on  ne  p'Ut  mouler  que  la  partie  antérieure  et 
non  la  partie  profonde,  région  cependant  importante, 
celle  où  se  produisent  les  mouvements  du  voile  du  pa- 
lais, dont  nous  aurons  souvent  à  parler. De  plus,  lors- 
qu'on cherche  à  mouler  une  cavité  naturelle  musculo- 
élastique  comme  la  bouche,  on  interrompt  le  courant 
d'air,  sur  la  pression  et  la  vitesse  duquel  les  organes 
règlent  leur  degré  de  coulractilité  voulue  et  déter- 
minée, la  tonicité  de  leur  paroi; le  moulage  de  la 


bouche  doniiera]donc  une  notion  inexacte  du  phé- 
nomène de  la  formation  verbale.  Nous  nionlrerons 
que,  sans  rien  mouler  et  sans  interrompie  le  courant 
d'air,  nous  arriverons  au  résultat  cherché  par  un 
autie  moyen,  et  nous  ne  contrecarrerons  aucune- 
ment, par  le  dispositif  expérimental  adopté,  les  or- 
ganes (le  la  formation  verbale  dans  leurs  évolutions 
multiples. 

La  respiration'et  l'articu- 
lation NASALE,  FORMATION 
IlU  IIRUIT  NASAL,  INITIAL, 
RESPIRATOIRE  ET  VOCAL 
TRANSMIS  AUX  POUMONS.  — 

Orcfanes  de  la  nasalisation, 
orifice  supérieur  des  nari- 
nes. 

FiG.  66.  — [Cavité  des  nari- 
nes el  les  cartilaifes  rjui 
contribuent  à  la  former. 

E  supérieur,  saillie  formée  par 
le  bord  inférieur  tlu  cartilage 
latéral  du  nez,  elle  fait  partie 
de  l'orifice  supérieur  de  la 
narine,  qu'elle  rétrécit  en 
s'appliquant  d'avant  en  arrière  à  la  cloison  des 
E  inférieur,  saillie  du  cartilage  de  l'aile  du  nez 
périeur  des  narines. 

FiG.  67.   —  Paroi   in- 
'(^terne  délia  cavité  des 

çfyiarines.  ..j 

A,  portion  de  la  paroi  in- 
terne de  la  narine  droite 
sur  laquelle  sont  im- 
plantés les  poils,  ceux- 
ci  ne  sont  représentés 
que  par  les  orifices  qui 
leur  dniiuent  passage; 
J,  saillie  de  la  branche 
interne  du  cartilage  de 
l'aile  du  nez  ;  O,  saillie 
que  forme  le  bord  infé- 
rieur du  cartilage  laté- 
ral du  nez;  U,  saillie 
du  cartilage  de  l'aile  du 
nez  ;  T,  ligne  courbe  qui 
limite  la  paroi  externe 
de  la  narine  gauche 
dont  une  partie  seule- 
lemcnt  est  visible  et  qui 
contribue  à  former  l'o- 
rifice supéi-ieur  des  na- 
rines; r;,  ligne  courbe 
séparant  la  portion  lisse 
de  la  paroi  externe  de 
la  narine  gauche,  de 
celle  qui  psI  recouverte 
de  poils  ;  II,  dépression  s'  uée  au-dessous  de  la  saillie  du  car- 
tilage de  l'aile  du  nez;  S,  Cartilage  de  l'aile  du  nez,  recouvert 
])ar  le  pituitaire;  N,  cornet  moyen;  E,  cornet  inférieur; 
U.  coupe  de  la  lèvre  ;  C,  coupe  du  bord  antérieur  du  maxillaire 
supérieur;  B,  coupe  du  cartilage  latéral  droit.  Les  muscles  trans- 
vorse  et  myrtiforme  du  nez  resserrent  l'orifice  supérieur  des 
n  irines,  en  déprimant  le  bord  inférieur  du  cartilage  latéral  du 
nez,  au  point  de  rapprocher  ce  petit  cartilage  du  bord  interne 
de  la  cloison  et  déformer  un  orifice  qui  s'ouvre  et  se  ferme  d'une 
façon  continue,  pour  régler  la  tension,  la  vitesse  de  l'onde  na- 
sale, respiratoire  et  vocale. 

Cette  anatomie  du  vivant,  dont  nous  parlions  à 
l'instant,  est  à  l'heure  actuelle  à  la  portée  de  tous,  et 
il  y  a  lieu  de  s'y  reporter.  Ainsi  nous  nous  trouve- 
rons conduits  à  faire,  en  l'étudiant,  la  traduction 
anatoniique,  langible,  visuelle,  etc.,  des  actes  et  des 
attitudes  vocales. 

On  comprendra,  par  suite,  que  l'étude  de  la  phy- 
siologie de  la  voix  est  l'application  directe  des  con- 
naissances fournies  par  l'étude  des  organes  de  la 
voix  en   mouvement,  celle  du  visage  animé  par  la 
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parole,  à  l'interprétation  et  au  classement  des  faits 
anatomiques.  Etbieiitôt  oiireeonnaitraqu'il  existeune 
étroite  harmonie  fonctionnelle  et  organique  entre 
les  divers  organes  de  la  fonction  vocale.  Nous  allons 
voir  qu'à  côté  d'une  simple  description  théorique 
plus  ou  moins  captivante  de  ces  phénomènes,  il  est 
possible  de  fournir  des  preuves  réelles,  ce  qui  présente 
une  plus  grande  utilité  pratique  et  d'indiscutables  ré- 
sultats acquis. 

l'armi  ces  preuves,  il  en  existe  d'organiques,  qui 
peuvent  être  utilisées  dans  la  culture  de  la  voix.  Ei: 
voici  une  entre  autres  : 

Il  existe,  par  exemple,  une  limite  d'action  du  voile 
■s  M  palais  dayis  la  formation  verbale,  dans  l'articulation 


vocale  et  dans  la  détermination  du  timbre,  suivant  la 
note  laryngienne. 

Nous  avons  démontré  ce  fait. 

Comme  tous  les  organes,  internes  et  externes,  de 
la  formation  verbale,  le  voile  du  palais  subit  un 
changement  évident  dans  ses  contractions  suivant 


FoaM.VTION   VERBALE  ET  TIMBllE,   ARTICULATION    NASALE   DE   LA   PAROLE. 

FiG.  68.  —  Attitude  vocale  de  AN.  Fig.  69.  —  Attitude  vocale  de  OU  —  0. 

A  muscle  innominé  dont  les  fibres  s'étendent  en  bas  jusqu'à  la  muqueuse  gingivale  ;  C,  muscle  dilatateur  de  la  narine;  élévaleur 
commun  superficiel  de  l'aile  du  nez  et  de  la  lèvre  supérieure;  O,  muscle  transverse  ou  triangulaire;  U,  élévaleur  commun  pro- 
fond. 


les  variations  de  la  tonalité  laryngienne,  des  atti- 
tudes des  cordes  vocales,  de  l'aspect  des  ventricules 
du  larynx,  ce  que  nous  montrerons  à  l'aide  d'un  nou- 
veau laryngoscope  à  vision  latérale.  C'est  là  toute 
une  harmonie  organique  et  fonctionnelle,  nous  le 
répétons,  entre  les  organes  de  la  formation  verbale 
et  ceux  de  la  tonalité  laryngienne. 

Dans  le  chant,  avons-nous  dit,  l'art  lyrique  ou  dra- 
matique, arts  dans  lesquels  doit  dominer  la  notion 
précise  des  attitudes  mêmes  des  organes  vocaux,  ces 


attitudes  créent  dos  resserrements,  des  fermetures,  à 
travers  lesquels  la  pression  et  la  vitesse  du  courant 
d'air  se  règlent  d'une  façon  continue.  Ces  fermetures 
sont  localisées  entre  des  poinis  précis,  et  sur  ces  fer- 
metures se  règlent,  comme  nous  venons  de  le  dire, 
la  pression  et  la  vitesse  de  l'onde  aériemie  :  de  telle 
sorte  que  la  respiration  vocale  est  commandée  par  ces 
attitudes  mêmes. 

Oe  ces  faits  biologiques  d'harmonie  fonctionnelle 
dérive  la  conception  physiologique  des  registres  de 
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la  voix  :  registres  graves  et  registres  aigus,  séparés 
par  une  série  de  registres  intermédiaires  d'arliciila- 
tion,  dont  il  esl  plus  difficile  de  réaliser  les  altitudes 
nécessaires  et  exactes. 

De  ce  fait  enfin  découle  aussi  la  con- 
ception d'un  classenienl  physiologique 
des  voix  de  l'étendue  possible  de  la  tona- 
lité larvngieiiiie  envisagée  parallèlement 
à  l'étendue  possible  et  correspondante  de 
l'articulation  tolale  jus(]u'à  l'extréniilé 
supérieure  de  chaque  voix,  ce  qui  est  dé- 
montralale  par  Texanien  des  buées  vocales  : 
une  glace  étant  appliquée  horizontalement 
devant  les  orilices  du  nez  et  une  vertica- 
lement devant  l'orifice  buccal. 


Médecine  expérimentale* 
Buées  vocales. 

Les  vovelles  à  l'état  normal  donnent  une 
buée bnccali',  sur  toute  l'étendue  de  chaque 
variété  de  voix,  sans  buée  nasale.  C'est-à- 
dire  que  le  voile  du  palais  est  exactement 
appliqué  par  sa  contraction  totale  pen- 
dant l'émission,  sur  l'orifice  nasal  posté- 
rieur. La  présence  des  consonnes  M  et  N 
dans  AN,  L  N,  0.\,  IN  et  dans  MA,  ME,  MI, 
MO,  MU  et  dans  NA,  NE,  M,  NO,  NU  pro- 
duit une  buée  nasale.  Celte  buée  riasale, 
après  égalité  avec  la  buée  buccale,  dimi- 
nue d'importance,  a  une  durée  moindre 
d'évaporalion,  en  allant  des  sons  graves 
vers  les  sons  aigus,  dans  toutes  les  voix, 
à  partir  environ  des  premières  notes  de 
secoude  octave  de  chaque  voix,  et  dispa- 
raît complètement  sur  les  mêmes  notes, 
dans  les  voix  aiguës.  C'est-à-dire  que  ces 
syllabes  naso-buccales  sont  de  moins  en 
moins  distinctes  et  se  rapprochent  alors 
des  voyelles  simples.  Le  voile  du  palais, 
en  particulier,  et  cela  est  vrai  de  tous  les 
autres  organes  internes  et  externes  de  la 
formation  verbale,  subit  donc  u  ne  inlluence 
des  variations  de  la  tonalité  laryngienne. 
Ce  fait  est,  en  physiologie  vocale,  de  la 
plus  haute  importance.  Nous  y  revien- 
drons souvent.  Il  en  résulte  que  le  larynx 
seul  ne  suflit  pas  pour  produire  une 
vo3'elle,  la  bouche  est  nécessaire. 


Première    observation  expérimentale* 


li'gèremeiit  pour  diminuer  le  timbre  nasal,  au  profit 
du  timbre  buccal  qui  se  manifeste  d'une  façon  plus 
évidente. 


70.  —    ^^3RMATI0N    VlïRB.iLE    ET    TIMBRE,    ARTICULATION    NASALE 

UE  LA  PAROLE.  —  Attitude  vocale  de  ON. 


Si  l'on  articule  AN  sur  l'ut  \  par  exem 
pie   d'une  voix  élevée   de  femme,  on  voit  a,  él,:.vateur  propre  de  lu  lèvre  supérieure  ;  B,  transverse  du  nez  ;  C,  corde  vocale; 
sur  une  glace  inclinée  à  90°  ou  1-20»  devant      D,  élévateur  commun  superficiel  de  l'aile  du  nez  et  de  la  lèvre  supérieure.  Au- 
l'orifice  nasal,  une  buée  vocale,  nasale 


surtout  et  une  buée  vocale  buccale,  moins 
marquée,  sur  une  autre  glace,  placée 
verticalement  devant  l'orifice  buccal. 

La  syllabe  AN  émise  sur  la'  produit 
encore  une  buée  nasale  et  une  buée  buc- 
cale, parfois  égales  d'importance  et  de 
durée  d'évaporation  à  celte  hauteur.  C'est 
le  maximum  de  dissociati'jn  des  deux  timbres  variable 
suivant  cliaqut:  voix. 

Dans  l'émission  de  la  syllabe  AN  sur  ut'',  la  buée 
nasale  diminue  d'une  façon  très  marquée,  la  buée 
buccale  s'accentue.  Le  voile  du  palais  se  contracte 


dessous  de  la  partie  inférieure  de  ce  muscle,  se  trouve  le  muscle  myrtiforme  qui 
s'attache  en  bas  à  une  s.-iillio  du  bord  alvéolaire,  répondanl  ;i  l'incisive  latérale, 
à  la  canine,  et  à  la  première  petite  molaire,  pour  monler  en  s'élargissant  vers 
la  base  du  nez.  Ce  muscle  do  la  couche  profonjie  n'est  pas  visible  sur  celle 
lifîuri;;  E,  épiglottc;  F,  bande  ventriculaire  ;  G,  voile  du  palais  ;  H,  muscle  dila- 
tateur de  la  narine;  I,  cartilage  thyroïde;  L,  langue;  M,  naso-)>harynx;  N,  car- 
lilape  arytènoide;  0,  ventricule  du  larynx;  P,  carlilaf;e  cricoïde;  R,  muscle 
génio-hyoïdien;  S,  sinus  sphénoïdal;  T,  voûte  du  palais;  U,  cloison  de  fosses 
nasales. 


Dans  AN  sur  ré'',  la  buée  nasale  dis|iaiait  peu  à 
peu;  on  a  la  sensation  auditive  d'être  tout  près  d'une 
substitution  du  timbre  nasal  au  timbre  buccal. 

Enfin  dans  AN  sur  mi^  et  fa'',  le  timbre  buccal 
prend  de  plus  en  plus  d'intensité.  Vers  le  mi'',  la 
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voix  a  un  timbre  nasal  très  diminué  d'impoilance 
et  presque  nul;  au  fa'',  c'est  souvent  franchement  le 
timbre  buccal.  Quelquefois  ce  timbre  nellement  et 
seulement  buccal  avec  disparition  complète  du  tim- 
bre nasal  se  produit  très  rarement  sur  ut'',  parfois 
soit  sur  ré*,  soit  sur  mit  ou  ?)ii  b*,  ou  encore  sur  fa'- 


FiG.  71. 


Formation  verbale  et  timbre,  articulation  nasale 
DE  LA  PAROLE.  —  Attitude  vocale  de  I. 


A,  muscle  innominé  dont  les  fibres  s'étcnjenl  en  bas  jusqu'à  la  muqueuse  Ringir 
vale;  C,  muscte  dilataleur  de  la  narine;  K,  élévateur  commun  superficiel  de 
l'aile  du  nez  et  de  la  lèvre  supérieure;  O,  muscle  transvei'se  ou  triangulaire;  L", 
élévateur  commun  profond. 


ouJ/'aS*.  La  délimituliôn  du  timbre  nasal  vers  l'aigu, 
variable  pour  chaque  voix,  se  trouve  ainsi  réaJisée. 


Seconde  observation  expérimentale  sur  nnc 
antre  voix  de  femme  de  même  tiauteiiri  qnc 
la  précédente,  mais  de  timbre  nettement  dif- 
férent. 

Vt^,  AN  :  buées  marquées  à  peu  près  également 
entre  les  deux  timbres; 


La^,  AN  :  la  buée  nasale  a  un  peu  plus  d'intensité 
que  dans  la  précédente  expérience. 

Ut*,  AN  :  buée  nasale  encore  très  marquée. 

Mi'',  AN  :  buée  nasale  marquée  toujours. 

Fa',  AN  :  buée  nasale  marquée  encore. 

Sol'',  AN  :  buée  nasale  marquée   toujours,  mais 
très  peu. 
■>  La'',  AN  :  disparition  de  la  huée  na- 

sale, le  timbre  buccal  existe  seul. 

Ces  expériences  nous  démontrent  que 
la  notion  du  timbre  de  la  viÂx  est  insépa- 
rable de  lanolion  hauteur.  Je  reviendrai 
sur  cette  donnée  d'un  très  grand  inté- 
rêt, car  ses  applications  sont  directes. 
Nous  allons,  trouver  là  un  élément  indis- 
cutable et  tangible  du  classement  des 
voix  sur  le  graphique  du  tiniLie,  sur  son 
évolution  et  sa  délimitation  vers  l'aigu. 
Le  compositeur  de  musique  ne  doit  pas 
oublier  qu'il  est  impossible  aux  sopranos 
d'articuler  une  syllabe  naso-buccale  sur 
une  note  trop  élevée,  et  cette  note  est 
déterminée  pour  chaque  voix  par  l'ex- 
périence précédente  démontrant  en  ou- 
tre le  mode  de  dégradation  des  timbres 
pour  chaque  voix. 

Etud'ions  maintenant,  après  ces  ré- 
tlexions  générales,  les  trois  phases  d"un 
phonème.  Comment  se  forme,  i|ne  de- 
vient un  A,  E,  I,  0.  Il,  OU;  ou  bien  en- 
core AN,  IN,  UN,  ON,  ou  bien  encore 
MA,  ME,  Ml,  MO,  MU,  NA,  NE,  etc.  et 
toute  la  syllabation? 

Il  y  a  quatre  phases  dans  l'existence 
d'un  élément  sonore  du  langage  :  1°  la 
phase  organique,  à  l'origine  ;  2°  la  phase 
aérienne,  intermédiaire;  3°  la  phase 
solidienne  ou  squelettique;  i"  enfla,  la 
phase  auditive,  c'est-à-dire  la  phase 
terminale. 

Pour  bien  saisir  le  mécanisme  de  ces 
différentes  phases  et  les  centres  d'im- 
pression et  d'expression  cérébrales,  il 
faut  se  rappeler  que  les  centres  nerveux 
sont  constitués  par  deux  substances  : 
une  grise  autour  de  la.  blanche  dans  le 
cerveau,  au  contraire  de  ce  qui  se  pro- 
duit dans  la  moelle,  dans  laquelle  Taxe 
gris  est  central.  Le  cerveau  contient,  en 
outre,  des  noyaux  gris  cenliaux. 

Cette  éeorce  grise  autour  du  cerveau 
est  formée  par  un  enchevêtrement  de 
réseaux,  de  fibres  blanohes,  entre  les- 
quelles se  disposent  en  couches  étagées 
de  grosses,  die  moyennes,  et  de  petites 
cellules  nerveuses,  qui  ont  une  respon- 
sabilité extrêmement  importante^  Elles 
subissent  une  impression  seiisilive'  ou 
sensorielle  et  donnent  un  ordre  de  mouvement- 
Quant  aux  fibres  blanches  entre  lesquelles  elles  s'en- 
chevêtrent, elles  conduisent  l'onde  neuveusequjii  parte 
l'ordre. 

On  peut  diviser  l'écorce  du  cerveau  on  trois  gran- 
des zones  :  une  antérieure,  celle  de  la  pensée,  c'est 
la  zone  intellectuelle;  une  zone  latérale  et  supérieure 
qui  correspond  au  mouvement,  donc  zone  motrice  ; 
et  une  zone,  postérieure,  latérale  inférieure,  qui  cor- 
respond aux  sons,  sensation  visuelle,  auditive,  etc. 
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Ces  trois  zones  sont  en  communication  continuelle 
îivec  les  noyaux  centraux,  cérébraux  et  bulbaires  des 
nerfs  crâniens,  ainsi  qu'avec  l'axe  gris  de  la  moelle. 
L'axe  iiris  (le  la  moelle  sur  une  coupe  horizontale  a 
la  forme  d'un  H.  Les  deux  branches  antérieures 
communiquent  avec,  la  zone  motrice  du  cerveau.  Les 
deux  parties  postérieures  correspondent 
à  la  zone  latérale  et  inférieure  du  cer- 
veau, aux  sensations  et  aux  impressions 
sensitivo-sensorielles. 

L'eiifant,  dès  les  premiers  mois  déjà. 
avec  son  cerveau,  s'empresse  d'accu- 
muler des  sensations.  Il  voit  les  lèvres 
de  la  mère  prendre  dans  l'acte  de  la 
parole  une  attitude  qu'il  reproduit  sur 
une  tonalité  que  perçoit  son  oreille. 

Ces  premières  attitudes  du  visage 
l'excitent  à  reproduire  un  semblant  du 
timbre  vocal  qu'il  entend  et  qu'il  conser- 
vera souvent  dans  l'avenir  à  partir  de 
la  puberté,  d'autant  plus  aisément  que 
la  jeune  mère  s'est  habituée  à  accorder 
instinctivement  la  sonorité  de  sa  voix  à 
la  hauteur  de  celle  de  l'enfant;  nous 
avons  fait  remarquer,  en  etl'et,  combien 
est  fréquente  la  ressemblance  du  timbre 
vocal  entre  les  membres  dune  même 
famille,  cependant  porteurs  chacun 
d'organes  vocaux  ditférents  au  point  de 
vue  anatomique. 

Plus  tard,  vrs  l'âfie  de  la  puberté,  en 
effet,  par  des  habitudes,  des  aptitudes  en 
quelque  sorte  héiéditaires,  des  attitudes 
vocales  appropriées  se  déterminent,  et  en 
même  temps  que  la  hauteur  moyenne 
de  la  voix  s'établit,  son  timbre  définitif 
se  précise  peu  à  peu,  dans  la  suite,  et  sou- 
vent, répétons-nous,  d'une  saisissante 
ressemblance  avec  celui  des  membres 
de  la  famille  (timbre  fainiliali.il  ne  faut 
pas  croire,  à  ce  propos,  que  ce  sont  uni- 
quement les  longues  cordes  et  un  long 
pharynx  qui  tbnt  la  voix  grave  et  au 
contraire  des  cordes  courtes,  un  court 
pharynx,  qui  font  la  voix  élevée.  Nous 
avons  cherché  des  cordes  courtes  aux 
ténors  et  des  cordes  longues  aux  basses, 
comme  il  est  dit  couramment.  Nous 
avons  trouvé  quelquefois,  en  effet,  une 
certaine  concordance  entre  la  morpho- 
lo^fie,  la  l'orme  anatomique  et  la  fonc- 
tion appropiiée,  mais,  le  plus  souvent, 
nous  avons  rencontré  une  discordance 
réelle,  et  complète. 

Aux  trois  phases  organiques  ou  origi- 
nelles, aériennes  ou  intermédiaires,  soli- 
diennes  auditives  ou  terminales  de  l'exis- 
tence d'un  élément  sonore  du  langage, 
correspondent  trois  séries  de  preuves 
expérimentales  dans  l'étude  de  la  fonction  vocale  et 
de  l'audition  que  déjà  le  lecteur  a  jugé  inséparables 
l'une  de  l'autre. 

A.  Preuves  organiques.  —  Qui  correspondent  à  la 
phase,  à  l'aspect  organiques  du  phonème  :  elles  sont 
de  deux  ordres  : 

On  a  construit  des  machines  parlantes,  mais  aucun 
appareil  de  mécanique,  d'acoustique  ne  peut,  en 
réalité,  être  substitué,  pour  l'étude,  aux  organes  de 


la  formation  verbale.  Les  premières  machines  par- 
lantes, animées  d'appareils  vibrants  et  de  résonateurs 
appropriés,  sont  anciennes.  L'une  date  de  1791. 

.Mais  c'est  surtout  l'étude  physiologique  et  expéri- 
mentale par  le  dessin  aidé  de  la  chronophotographie 
et  de  la  radioscopie,  et  aussi  de  la  radiographie  ra- 
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A,  iiiuscli;  innominé  dont  les  fibres  s'élenrleut  en  bas  jusqu'à  la  muqueusiî  gingivale; 
C,  muscle  ditalaleur  de  la  narine;  E,  élévateur  commun  superficiel  de  l'aile  du 
nez  et  de  la  lèvre  supérieure;  o,  muscle  Iransverse  ou  triangulaire;  U,  élévateur 
cummun  profond. 

pide  des  mouvements  et  des  attitudes  internes  et 
externes  des  organes  de  la  formation  verliale,  sui- 
vant la  hauteur,  et  dans  les  diversaccents  de  durée, 
d'intensité,  et  suivant  le  timbre,  qui  servira  utile- 
ment. Ces  preuves  organiques  constituent  une  source 
réelle  d'indications  précieuses  pour'  l'enseignement 
vocal.  De  plus,  on  ne  peut  comprendre  et  mettre  à 
profit  les  analyses  et  les  synthèses  graphiques  de  la 
voix,  qui  constituent  les  preuves  aérographiques, 
qu'à  la  condition  de  connaître  toutes  ces  attitudes. 
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B.  Preuves  aérographiques  ou  aériennes.  A  la 
phase'  aérienne,  à  l'aspect  aérien  du  phonème,  cor- 
respondent les  preuves  aérographiques. 

On  a  construit  des  appareils  d'analyse  et  de  sj'n- 
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muscle  innominù  dont  les  fibres  s'éloiulcnl  en  bas  jusqu'il  lii  muqueuse  gingivnle  ; 
C,  musob'  dilatateur  de  la  narine;  E,  élévaleur  commun  superficiel  de  l'aile  du  nez 
et  de  la  lèvre  supérieure;  0,  muscle  transverse  ou  triangulaire;  U,  élévateur  com- 
inun  profond. 


thèse  pour  l'étude  graphique  des  ondes  aériennes. 
Une  des  qualités  primordiales  de  ces  appareils  doit 
être  la  réversibilité  ;  le  contr('ile  auditif  du  graphique 
est  indispensalile,  et  la  réversibilité  nécessaire.  Car 
l'étude  graphique  des  ondes  vocales  aériennes  ne 
permettant  d'apprécier  que  \'intcnsilé,  l'amplitude 
des  vibrations,  et  ne  donnant  aucune  notion  précise 


relative  au  timbre,  à  la  hauteur,  il  est  de  toute  néces. 
site,  pour  que  l'on  puisse  s'y  retrouver  dans  une 
certaine  mesure  dans  l'étude  de  la  lecture  des  gra- 
phiques, que  l'appareil  permette  la  réversibilité 
sonore. 

Capsules  et  flammes  manométri- 
ques.  —  Les  premiers  appareils  d'a- 
nalyse vocale  sont  ceu.\  à  llammes 
manométriques  ou  capsules  raano- 
métriques.  Ces  flammes  ne  nous  ren- 
seignent que  sur  la  meilleure  ampli- 
■  fication  sonore,  sur  l'intensité,  l'am- 
plitude des  vibrations  d'un  élément 
du  langage,  vis-à-vis  d'un  résonateur 
déterminé.  L'appareil  se  présente  de 
la  façon  suivante  :  lorsqu'un  son  est 
émis  par  l'expérimentateur,  la  vibra- 
tion aérienne  se  communique  à  un 
gaz  renfermé  dans  la  capsule  mano- 
métrique,  puis  à  la  flamme  qui  des- 
cend suivant  l'intensité  des  impul- 
sions de  la  colonne  sonore  et  les 
oscillations  qu'elle  subit  par  l'ébran- 
lement. On  peut  observer,  photogra- 
phier, dessiner  ces  mouvements  qui 
se  réfléchissent  dans  la  glace  d'un  mi- 
roir tournant.  On  a  attribué  à  ces 
flammes  une  forme  caractéristique  de 
quelques  voyelles.  U  semble,  nous  le 
répétons,  qu'elle  ne  donne  que  la  no- 
tion de  tracés  d'intensité  qui,  plus 
ou  moins  marquée,  se  révèle  toujours 
dans  des  proportions  équivalentes 
pour  une  même  formation  verbale. 

Phonographes.  —  Si  l'on  compare 
les  flammes  manométriques  au  tracé 
du  phonographe,  on  trouve  beaucoup 
plus  de  détails  sur  les  tracés  de  ce 
dernier  appareil,  tracés  du  reste  fort 
difficiles  encore  à  lire.  On  a  été  bien 
souvent  tenté  de  rechercher,  à  l'aide 
d'un  appareil  d'enregistrement  pho- 
nographique, le  signalement  vocal 
d'un  élève,  parfois  même  en  combi- 
nant le  tracé  phonographique  réver- 
sible avec  un  tracé  photographique, 
comme  l'a  réalisé  un  appareil  de 
photographie  ultra-rapide  des  vibra- 
tions vocales,  appliquée  à  la  télégra- 
phie. 

On  s'imaginait  que,  la  voix  étant 
ainsi  enregistrée,  on  pourrait,  au 
cours  des  études,  faire  des  examens 
comparatifs  et  s'assurer  si  les  trois 
éléments  constituant  la  voix  :  hau- 
teur, intensité,  limbre,  répondaient 
aux  lois  de  la  physique  et  de  la  phy- 
siologie. Il  n'en  a  rien  été. 

Même  avec  la  réversibilité  sonore 
associée  aux  tracés  phologiaphiques, 
on  s'est  aperçu  d'abord  qu'il  étail  impossible  d'ana- 
lyser séparément  et  dans  b'urs  rapports  la  hauleur, 
l'intensité,  le  timbre,  d'une  voix.  De  plus,  on  s'est 
aisément  rendu  compte  que  la  moindri;  iniluence 
psycho-motrice  pouvait  se  relléler  sur  le  Iracé,  le 
modifier  à  chaque  expérience  renouvelée,  et  cela  du 
tout  au  tout,  au  poiat  do  faire  croire  à  un  vice  d'ar- 
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ticulation  vocale,  ou  simplemeiU  i  rémotion  ilu  pa- 
tient en  expérience,  et  que  l'oreille  seule  peut  ilirec- 
tement  percevoir,  sans  qu'il  soit  nécessaire  de  recou- 
rir à  un  moyen  d'exploration  compliqué  et  stérile  en 
résultats. 

Appareil  ultra-rapide  adapté  |à  la  photographie 
des  vibrations  aériennes.  —  Ou- 
tre les  appareils  à  llammes,  on  a 
construit  un  autre  appareil  plus 
complexe,  appareil  de  photogra- 
phie extra-rapide  (  1906).  11  se  com- 
pose d'une  menihranesur  laquelle 
arrive  un  rellet  lumineux  projeté 
à  son  tour  sur  une  bande  photo- 
graphique, laquelle  se  déroule 
dans  des  bains  révélateurs,  fixa- 
teurs, qui  enregistrent  les  oscilla- 
tions. Ces  oscillations  ne  sont  indi- 
quées que  par  des  tiacés  exlrème- 
ment  imprécis.  Les  tracés  des 
vibrations  aériennes  qu'il  com- 
porte ne  peuvent  utilement  servir 
à  l'enseignement  et  au  contrôle 
vocal. 

Appareil  de  Marey.  —  Cette 
troisième  variété  d'appareils  est 
beaucoup  plus  intéressante.  Ce 
Sont  les  appareils  de  Marey  qui 
nous  donnent  des  tracés  à  l'aide 
desquels  nous  voyons  d'une  façon 
très  exacte  l'intensité  et  la  durée 
de  la  vibration. 

Sirène  à  voyelles.  —  Si  nous 
examinons  maintenant  la  sirène, 
elle  est  composée  de  deux  disques 
tournant  à  une  vitesse  détermi- 
née. Elle  présente  de  petits  orifi- 
ces; prenons  deux  de  ces  orifices, 
soit  ceux  de  I  et  de  OU;  or  il  se 
trouve,  quand  on  les  examine, 
que  OU  et  I,  qui  appartiennent  à 
la  même  classe  d'intensité  vocale, 
n'ont  pas  la  même  forme.  Les  in- 
tensités données  par  la  sirène  n'ont 
aucun  rapport  avec  les  intensités 
vocales;  il  en  est  de  même  pour 
les  hauteurs. 

Au  point  de  vue  physique,  acous- 
tique, les  pliénomènes  de  la  parole 
se  traduisent  donc  par  des  varia- 
tions :  i"  de  durée;  2°  de  hau- 
teur; .3»  d'intensité;  i"  de  timbre. 
Comment  peut-on  apprécier  et 
mesurer  ces  diverses  qualités  au 
moyen  des  appareils  enregistreurs 
dont  nous  venons  de  pailer? 

Nous  verrons  que  :  1"  pour  la  durée,  si  on  ne  dis- 
socie pas  anal\ tiquement  les  deux  timbres  princi- 
paux, il  est  impossible  de  l'apprécier  exactement 
pour  la  durée  respective  de  la  sonorité  bucco-nasale 
et  de  la  sonorité  buccale  pure  ou  associées  dans  la 
syllabe. 

2"  La  hauteur.  Quand  il  s'agit  d'une  voyelle  simple, 
isolée,  on  peut  mesurer  très  exactement  ses  varia- 
tions de  hauteur  les  plus  délicates. 

3°  L'intensité.  On  ne  peut  apprécier  ici  que  des 
relations  et  non  pas  des  valeurs. 


4"  Le  timbre.  A  peine  a-t-on  pu  saisir  quelques 
caractères  distinctifs  des  voyelles,  permettant  de 
dilTérencier  quelques-uns  de  ces  éléments  phonéti- 
ques, lorsqu'on  les  prononce  tous  sur  une  même 
note.  Les  formes  aériennes  des  consonnes  nous  sont 
presque  entièrement  inconnues. 

Telles  sont  les  données  des  appareils  enregistreurs 


Flg.  74.  —  Formation  verbale  et  timbre,  articulation  nasalc 
DE  LA  PAROLE.  —  Attitude  vocale  de  UN. 

A,  muscle  innominé  dont  les  fibres  s'étendent  en  bas  jusqu'à  la  muqueuse  gingivale;  C, 
muscle  dilatateur  de  la  narine  ;  E,  élévateur  commun  superficiel  de  l'aile  du  nez  et  de  la 
lèvre  supérieure;  o,  muscle  transverse  ou  triangulaire;  U,  élévateur  commun  profond. 

au  point  de  vue  purement  acousiique.  Quelles  indi- 
cations fournissent-elles  dans  l'étude  pratique  do  la 
parole? 

U  faut  distinguer,  avec  M.  Marichelle,  dans  l'émis- 
sion d'une  phrase  : 

1°  La  diction,  la  prononciation  proprement  dite; 

2°  La  modulation,  variable,  pour  une  langue  quel- 
conque, suivant  le  sentiment  à  exprimer,  et,  pour 
une  langue  donnée,  suivant  certaines  règles  propres 
à  chaque  idiome  (inlonation,  rythme  et  accentua- 
tion). Considérons  successivement  ces  deux  points. 
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i"  Piononciation.  —  Il  s'agit|  uniquement  [de  la 
forme  de  la  période,  du  timbre.  D'après  ce  qui  a  été 
dit  plus  haut,  c'est  un  problème  à  résoudre. 

2"  Intonation,  rythme  [et  [accentuât ion.  —  11  y  a  là 
des  variations  de  hauteur, [de  durée  et  d'intensité  : 
les  appareils  enregistreurs' nejpeuvent  fournir  à  l'ex- 
périmenlateur  (dans  le  laboratoire),  et  au  maître  de 


FlG.  75.  —  ForiMATIO.N    VERBALE    ET   TIMBRE,    ARTICULATION    NASALE 

l'.T  BUCCALE  i>v,  LA  PAROLE.  —  Allilude  vocule  de  A. 
A  supéi'ifiir,  muscle;  innominù  dont  les  fibres  s'étendent  en  bas  jusqu'à  la  m 


C.  Preuves  tirées  [de   la  voix]  solidienne   {voir 
0=  partie,  chapitre  premier).  ..i^Bift,      '  '  ■''•''* 

D.  Preuves  auditives.  ^Superposées  à' laTpliase 
auditive  terminale  d'un  phonème.  |  ~ 

On  est  obligé  d'avouer  qu'on  ne  peut  pas  en  four- 
nir de  précises.  Au  point  de  vue  anatomique  et  phy- 
siologique, il  existe  cependant  de  très  importants 
travaux  d'histologie  de  l'oreille  interne  ; 
mais  on  est  assez  peu  lixé  sur  le  siège 
des  centres  auditifs,  ainsi  que  sur  le  tra- 
jet des  fibres  auditives,  sur  les  attribu- 
tions fonctionnelles  détaillées  du  nerf 
auditif  d'une  pari.  Et  d'autre  part,  en 
physique  biologique,  on  a  réalisé  une 
métrique,  la  tonométrie  ou  série  de  dia- 
pasons. C'est  tout  ce  que  l'on  peut  pré- 
senter comme  preuves  auditives,  on  le 
voit,  encore  inutilisables  pour  l'ensei- 
gnement. 

Letiuibre  vocal. 


Une  seule  qualité  d'un  son  musical 
permet  de  différencier  nettement  les 
sons  de  même  intensité  et  ayant  même 
hauteur  :  cette  qualité  est  le  timbre. 

Le  la  d'un  violon  n'a  pas  le  même  ca- 
ractère que  le  la  d'une  flûte,  du  cor,  d'un 
piano,  ou  que  le  la  émis  par  la  voix  hu- 
maine. 

Bien  plus,  sur  le  même  instrument,  un 
son  ne  résonne  pas  de  la  même  manière 
si  l'attitude,  le  geste  nécessaire,  la  façon 
de  le  produire  changent  avec  l'interprète. 

Le  timbre  vocal,  en  particulier,  est 
surtout  fonctionnel  et  non  pas  organi- 
que. Le  timbre  d'un  Instrument  ne  dé- 
pend pas  uniquement  de  la  facture  de 
cet  instrument,  et  nous  verrons  que  le 
timbre  vocal  ne  résulte  pas  non  plus 
uniquement  de  la  conformation  anato- 
mique  des  organes  vocaux,  mais  bien 
■  de  la  fonction  vocale  elle-mènie,  et  des 
altitudes  multiples  des  organes  do  la 
voix  chez  chacun. 

Le  timbre  vocal  parait  être  cette  carac- 
téristique spéciale  d'une  sonorité,  le  ré- 
sultat sonore  du  geste  organique  qui  la 
détermine'. 

L'organe  vocal  est  peu,  l'attitude  orga- 
nique vocale,  réglée  par  l'oreille,  est  tout. 

C'est  à  ce  point,  qu'avec  des  organes 
u-    vocaux  do  conformation  anatomiqne  tout 


(|uea>c  fîinsivale ;  O,  muscle  Iranverse  ou  Irianpîulairc  du  nez;  C,  muscle  dila 
taleur  de  la  narine;  K,  élévateur  commun  superficiel  de  l'aile  du  nez  cl  de  1: 
lèvre  supérieure;  U,  élévateur  commun  profond;  D,orbiculairedes  lèvres;  A  in 
térieur,  muscle  buceinaleur  ;  II,  petit  zygomaliriuc  ;  B,  muscle  carré  du  menton 
L,  muscle  triangulaire  des  lèvres. 


chant  et  do  diction  des  indications  utiles  et  intéres- 
santes. Ouant  à  l'élève,  livré  à  lui-même,  il  ne  pour- 
rait guère  en  tirer  prolit. 

Kn  résumé  :  des  trois  formes  successives  sons  les- 
(|uelles  se  présentent  les  timbres  voyelles,  la  forme 
organique  originelle,  la  forme  aérienne  et  la  forme 
auditive,  la  première  et  la  troisième  seules  sont 
acluellcment  utilisables  dans  l'enseignement  de  la 
parole.  C'est  à  leur  point  de  départ  et  à  leur  point 
d'arrivée  que   l'élève   doit  étudier  les  sons  du   lan- 


à  fait  ditl'érente,  le  talent  d'imilatiou 
permet  parfois,  comme  acrobatique 
curiosité,  à  certains  sujets,  de  réaliser,  à 
l'aide  des  mémoires  auditive  et  visuelle, 
un  timbre  vocal  déterminé,  fort  dilîérent 
du  timbre  vocal  personnel. 

De  même,  le  la  obtenu  par  la  corde  d'un  même 
violon,  vibrant  dans  toute  sa  longueur  en  corde 
libre,  n'est  pas  identique  au  la  qu'on  obtient  avec 
le  quatrième  doigt  pinçant  la  corde  de  »■('.  De  même 
encore,  on  peut  avec  le  violon  tendre  la  corde  do  ré, 
jusqu'à  lui  faire  donner  un  sol,  mais  un  sol  dur, 
vert,  un  soiacoustiquement  juste,  mais  non  musical. 


I.  Le  timbre  est,  en  fiuelquc' sorte,  la  pliotograpliic    de  l;i   voix.  Il 
cunstiiuc  essentiellement  l'idonlilè  de  la  voix. 
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Ce  sont  là  des  l'ésullals  sonores  qui  dérivent  d'atti- 
tudes variées  inliérentes  à  l'artiste,  assez  indépen- 
dantes de  l'instrunieiit.  Et  l'on  pourrait  indéfiniment 
multiplier  d'iiuliscutaliles  exemples. 

Ainsi,  les  voix  liumaines  sont  distinguées,  quoi- 
que imparfaitement  par  l'oreille,  les  unes  les  autres, 
comme  chacun  peut  en  l'aire  à  tout  instant  l'obser- 
vation, alors  même  qu'elles  émettent  des  sons  de 
même  inlensilé  et  de  même  hauteur. 

Le  timbre  d'un  son  dépend  du  nombre  et 
de  l'intensité  de  ses  harmoniques.  Celui  du 
son  lar\  ii{,'é  est  très  modilîé  par  les  cavités 
résonnantes,  qui,  enchan)ieant  leurs  formes, 
l'ont  |ihis  ou  moins  résonner  tels  harmoni- 
ques, d'où  les  variations  infinies  du  timbre 
de  la  voix. 
Voilà  le  l'ait. 

Cette  dillërencialion  auditive  reposant  sur 
cette  qualité  particulière  des  sons  vocaux 
est  donc  ce  qu'on  nomme  le  timbre  vocal, 
qui  traduit  en  quelque  sorte  le  caractère 
spécial,  la  physionomie  propre  de  chaque 
voix. 

h'inicmitc  vocale  résulte  de  l'amplitude 
des  vibrations.  La  hatileur  vocale  répond  au 
nombre  des  vibrations  par  seconde.  Quant 
au  timbre  vocal,  phénomène  physique  et 
biologique  mystérieux,  personne  jusqu'ici  n'a 
pu  encore  en  donner  l'analyse,  ni  la  synthèse 
acoustique  précise.  11  n'a  été  contrôlé,  jus- 
qu'à l'heure  actuelle,  que  par  runi(iue  secours 
de  l'oreille,  d'une  sensibilité  souvent  insuf- 
fisante, tout  au  moins  imprécise. 

Il  devait  donc  venir  à  l'esprit  de  vérifier 
aussi  ce  phénomène  vocal  indirectement,  par 
une  voie  détournée.  Bien  plus,  étant  donné 
l'importance  de  cette  qualilé  sonore,  il  de- 
venait logique  d'en  rechercher  ailleurs  la 
mensuration  précise  que  ne  permettent  pas 
les  lois  acoustiques. 

Le  timbre  est,  en  effet,  mesurable.  Comme 
nous  allons  le  voir,  il  semble  caractérisé 
parla  foniif  des  vibrations,  qui  résulte  de 
la  coexistence,  simultanément  avec  le  son 
principal,  de  tels  ou  tels  de  ses  harmoni- 
ques. 

S'il  était  possible  qu'une  sonorité  musicale 
lût  produite  à  l'état  d'absolue  pureté,  sans 
.ses  harmoniques,  elle  serait  mate,  fade, 
incolore,  sans  timbre.  Celte  expérience  est 
facile  à  répéter  avec  le  violon,  nous  l'avons 
dit  tout  à  l'heure,  avec  la  flûte  aussi,  par 
exemple. 


d'appeler  hariiiiiini/iirt<.    qui   donnent    les    multiples 
nuances  du  coloris  musical. 

L'oreille  peut  percevoir,  quoique  difficilement, 
quelques-uns  de  ces  harmoniques  des  sons  vocaux. 
Pour  faciliter  la  perception  de  ces  harmoniques,  on  a 
pu,  à  l'aide  de  résonateurs  amplificateurs  des  sono- 
rités, en  amplifiant  par  suite  les  sonorités,  les  mieux 
entendie. 


L'ne  voix  ou  un  son  instrumental,  au  con- 
traire, riche  en  harmoniques,  est  coloré, 
chaud,  bien  timbré. 

C'est  la  différence  entre  le  nombre  des 
harmoniques  qui  détermine  le  timbre  spé- 
cial à  chaque  voix,  à  chaque  son  instrumental. 

Donc,  cette  l'orme  générale  de  la  vibration  peut  être 
inscrite  par  l'appareil  enregistreur  de  Marev,  sans 
réversibilité  sonore,  sous  l'aspect  d'une  sinuosité,  d'une 
sinusoïde,  dont  la  courbe  principale,  représentative  du 
son  simple,  sans  groupement,  est  facilement  visible 
et  correspond  au  son  londamental. 

Mais  si  l'on  examine  le  tracé  à  la  loupe  ou  au  mi- 
croscope, on  s'aperçoit  que  la  courbe  principale  est 
elle-même  formée  de  smuosités  secondaires  inscri- 
vant ainsi  les  sons  accessoires  que  l'on  est  convenu 


FiG.  76.  —  Formation  verbale  et  timbre,  articulation  nasale 
ET  buccale  i»e  la  parole.  —  Articulation  vocale  de  AX. 

A  supérieur,  muscle  innominé  dont  les  fibres  s'étendent  on  bas  jusqu'à  la  inu- 


liieuse  gingivale;  O,  muscle  Iransverso  ou  triangulaire  du  nez:  C,  muscle 
dilatateur  de  la  narine;  E,  élévateur  commun  superliriel  de  l'aile  du  nez  et 
de  la  lèvre  supérieure;  U,  élévaleur  commun  profond  ;  L>,  orbiculaire  des 
lèvres;  .\  inférieur,  muiscle  hueciuMleur ;  H,  petit  zygomalique;  B,  muscle 
carré  du  menton;  L,  muscle  triangulaire  des  lèvres. 


11  faut  savoir  que  le  résonateur  excité,  le  résona- 
teur sollicité,  n'amplifie  que  les  sons  de  [liauteur  dé- 
terminée. Le  résonaleur  ne  s'accorde  pour  les  ampli- 
fier qu'avec  des  sons  de  hauteur  déterminée  :  toutes 
les  autres  notes  le  laissent  indifiérent. 

Pour  un  son  simple,  par  conséquent,  le  résonateur 
se  met  à  l'unisson  et  amplifie,  résonne  à  son  tour, 
seulement,  quand  le  son  présente  la  hauteur  voulue. 

Dans  une  sonorité  complexe,  le  résonateur  choisit 
et  n'amplifie  que  le  son  de  hauteur  convenable,  ou  à 
défaut  reste  muet. 
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La  résùnancc  vocale,  en  somme,  est  une  sûection 
amplificatrice  de  la  sonorité  v-'rhale,  selon  une  hauteur 
déterminée. 

C'est  une  amplification  phonique  qui  aboutit  à  l'u- 
nisson entre  la  tonalité  laryngienne  et  le  résona- 
teur pharyngo-bucco-nasal. 


FiG.  77.  —  Formation  verbale  et  timbre,  articulation  nasale 
ET  uuccALE  DE  LA  PAROLE.  —  Attitude  vocak  de  0—  OU. 

A  supérieur,  muscle  innominé  dont  les  fibres  s'etcmlenl  en  lias  jusqu'à  la  mu 
muscle  Iransverse  ou  Iriangulaire  du  nez;  G,  muscl 


O, 


queuse  gingivnlc 

dilatateur  de  1 

de  la  lèvn 

lèvres 

carré  du  menton;  L,  muscle  triangulaire  des  lèvres. 


raum  par  le  résonateur,  à  la  condition  toujours  que 
le  résonateur  s'accorde  à  l'unisson  pour  une  hau- 
teur déterminée. 

Ce  phénomène  d'irradiation  sonore,  encore  à  l'é- 
tude, tout  à  fait  comparableau  phénomène  de  l'irra- 
diation lumineuse,  en  peinture,  par  exemple,  peut  se 
produire  aussi,  dans  d'autres  conditions 
intéressantes  à  envisager  par  les  instru- 
ments de  musique.  Mais  je  n'ai  pas  à  insister 
plus  longuement  sur  ce  point. 

he?, caractères  plujsiqnei  Aw  son  ainsi  défi- 
nis, en  général,  doivent  être  rapprochées  les 
propriétés  physiologiques  des  sons  vocaux, 
en  particulier. 

Nous  avons  dit  que  le  timbre  est  la  forme 
de  la  vibration  sonore  [caractère  physique). 
On  peut  dire  et  prouver  que  le  timbre  dépend 
de  la  forme  du  résonateur  vocal  [caractère 
physiologique},  de  sa  capacité,  de  l'aspect  et 
du  diamètre  de  ses  ouvertures,  de  la  con- 
sistance de  ses  parois,  conditions  phy- 
siques superposables  aux  conditions  physio- 
logiques. 

ÎS'ous  verrons  que  cette  forme  de  résona- 
teur vocal  n'est  réalisée  que  par  la  précision 
e.xtrême  des  attitudes  vocales  des  organes 
internes  et  externes  de  la  formation  verbale. 
En  d'autres  termes,  la  forme  convenable 
à  l'amplification  phonique  n'est  que  la  ré- 
sultante d'un  geste,  la  conséquence  d'une 
série  de  mouvements  combinés  avec  exac- 
titude, dans  le  but  précis  d'une  émission 
vocale  aussi  parfaite  que  possible,  quant  à 
l'articulation  totale  et  à  la  meilleure  ampli- 
fication sonore. 

Suivons  donc  dans  ses  mouvements,  dans 
son  évolution  phonique  continuelle,  l'un 
des  principaux  organes  de  l'articulation,  le 
répartiteur  des  timbres  vocaux,  le  voile  du 
palais.  Par  extension,  nous  suivrons  aussi, 
en  même  temps,  tous  les  autres  organes 
de  l'articulation,  dont  les  mouvements  sont 
moins  faciles  à  observer. 

A  tout  instant  de  l'émission  vocale,  le 
voile  du  palais  dissocie  l'onde  vocale  en 
ondes  secondaires,  nasales  et  buccales,  dans 
des  condilions  de  proportion  et  de  vitesse 
ou  durée,  infiniment  variables  et  variées, 
plus  ou  moins  au  profit  ou  au  détriment  de 
chacune  des  deux  principales  cavités  réson- 
nantes :  la  cavité  bucco-pharyngienne  et  la 
cavité  pharyngo-nasale. 

Autrement  dit,  la  membrane  musculaire 
du  voile,  sous  l'inlluence  des  mouvements 
latéraux,  des  niouvemenls  d'avant  en  ar- 
rière, de  haut  en  bas,  et  de  tension  de  ses 


-ui  de  la  narine,  E,  élévateur  commun  superliciel  de  1  a.le  du  nez  et    diverses   parties,  détermine,  par  des  atlltu- 
evrc  supérieure;  U,  élévateur  commun  profond;  D,  oibiculaire  des    j  i,-    i        ,     r  i  i      i„      •    i„  „„„, 

A  inférieur,  muscle  buccinaleur;  II,  petit  zygoràatiqu..;  B,  muscle    '^^^  multiples,  la  forme  cl,  le  degré  de  com- 


Les  organes  dits  résonateurs,  infiniment  mobiles, 
de  la  voix,  étant  donné  qu'il  n'est  pas  possible  de 
les  comparer  à  des  résonateurs  fixes  de  laboratoires 
de  physique,  seraient  ainsi  mieux  appelés  :  amplifi- 
cateurs phoni(iucs. 

Les  sonorités  développées  dans  les  corps  sonores, 
non  plus  par  le  son,  mais  par  le  frôlement  (instru- 
ments à  cordes)  ou  le  souffle  (Instruments  à  vent), 
sont  susceptibles  d'être  aussi  amplifiées  à  leur  maxi- 


municalion  voulue,  la  durée  de  roniniuiura- 
tion  permise  entre  la  cavité  bucco-pharyn- 
gienne et  le  ne/.,  durant  les  dilférenlos  phases  de  la 
formation  verbale,  pendant  l'élaboration  minutieuse 
des  éléments  sonores  de  la  parole  les  plus  difl'érents, 
dans  les  diverses  langues. 

Comment  observer,  ap]irécier,  conirûler  les  évolu- 
tions de  cet  organe  invisible  et  dont  la  l'esponsabililé 
vocale  parait  si  grave  dans  la  répartition  des  accents 
de  la  voix  et  du  timbre  ?• 
Il  y  a  lieu,  avant  tout,  pour  celte  cxploralioii,  do 
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ne  pas  contrarier  surtout  la  formation  verbale  parmi 
disposililou  une  instrumentation  encombrante. 

Nous  avons  roieté  complètement,  dans  cet  ordre 
d'idées,  la  méthode  des  moulages  de  la  cavité  buc- 
cale, réalisée  dans  le  but  de  faire  résonner  ensuite, 
à  l'aide  de  la  sirène  à  voyelles,  les  cavités  moulées. 
Celle  méthode  éloigne  complètement  l'expérimen- 
tateur des  conditions  physiolosiques,  et  ne 
permet  aucunement  de  mouler  la  région 
profonde,  celle  précisément  du  voile  palatin. 
Le  moulage  de  la  cavité  buccale  ne  donne, 
en  outre,  qu'une  imparfaite  et  inexacte  em- 
preinte des  régions  antéiieures  de  celle  ca- 
vité, puisqu'elle  oblige  à  interrompre  le  cou- 
rant d'air  vocal  sur  la  pression  et  la  vitesse 
duquel  se  règlent  les  attitudes  organiques 
et  la  contraction  musculaire  des  parois  des 
organes  de  la  formation  verbale,  ainsi  que 
nous  l'avons  déjà  dit.  Enfin,  peut-on  vrai" 
ment  comparer,  au  point  de  vue  physio- 
logique et  vibratoire,  un  moulage  inerte,  en 
plâtre,  de  la  bouche  antérieure,  à  la  cavité 
bucco-pharyngée,  avec  ses  parois  musculo- 
élastiques  en  continuelles  contractions  du- 
rant l'acte  de  la  parole? 

Par  la  méthode  d'observation  des  huées  \ 
vocal''s,  leur  fixation,  que  nous  avons  réalisée 
et  réglée  personnellement,  sans  aucunement, 
par  conséquent,  troubler  la  formation  ver- 
bale, nous  allons  pouvoir  suivre  dans  tous  les 
accents  de  hauteur  et  d'intensité  l'impor- 
tance, la  variété,  la  durée  des  mouvements 
du  voile  du  palais.  Et,  fait  intéressant  et 
d'utilité  pratique,  au  point  de  vue  physiolo- 
gique, il  va  nous  être  possible  de  reconnaître 
que  tes  mouvements  du  voile  du  palais  varient 
suivant  la  hauteur  des  sonorités  pour  une  même 
formation  verbale. 

La  durée  d'évaporation,  la  forme  des  ima- 
ges dessinées  sur-  les  glaces  par  les  buées  vo- 
cales, variables  avec  la  forme  essentiellement 
mobile  des  orifices  du  nez  et  de  la  bouche 
pendant  l'émi-ision  nous  révélera  ainsi  l'em- 
preinte graphique  du  résultat  sonore,  des 
diverses  altitudes  que  prennent  les  organes 
de  la  formation  verbale.  Elle  nous  indiquera 
les  changements  infinis  d'aspect  des  orifices 
plus  ou  moins  ouverts  ou  fermés,  tendus  ou 
relâchés  des  cavités  résonnantes,  sous  l'in- 
fluence des  accents  de  durée  et  d'intensité, 
réglés,  commandés  par  la  note  laryngieime 
et  par  la  vitesse,  la  pression,  la  durée  de  la 
respiration  vocale 


niques,  absolument  connexes,  coordonnés,  comme 
nous  l'avons  indiscutablement  démontré  à  l'aide  de 
preuves  anatomiques,  physiologiques  et  même 
anatomo-eliniques. 

Car  le  voile  du  palais  n'est  pas  seulement  l'un  des 
organes  de  la  formation  verbale,  mais  encore  une 
lame  musculaire  qui  règle  par  ses  mouvements  d'oc- 


FiG.  78.  —  Formation  verbale  et  timbre,  articulation  nasale 
ET  BUCCALE  DE  LA  PAROLE.  —  Attitude  vocule  de  ON. 


hu- 


Et  le  fait  expérimental  et  d'observation 
est  à  ce  point  e.xact  que  l'on  peut  formuler 
ce  principe  physiologique  : 

La   notion    de    timbre   est   expérimentale- 
ment   et,  par  observation,    totalement   insé- 
parable de  la   notion  de  hauteur   dans  la  voix 
maine. 

Timbre  et  hauteur  doivent  être  acoustiquement  et 
musicalement  envisagés  dans  un  parallélisme  cons- 
tant. 

Cette  appréciation  parallèle  de  modalités  extrême- 
ment variables  de  timbre  et  de  hauteur  va,  pour  la 
voix,  porter  en  même  temps  sur  tous  les  degrés 
et  nuances  de  la  formation  verbale  et  sur  tous  les 
degrés  et  nuances  de  la  détermination  de  la  note 
laryngienne:  deux  phénomènes  fonctionnels  et  orga- 


A  su|ii''i-ieur,  muscle  innominé  dont  les  fibres  s'étendent  en  bas  jusqu'à  la  mu- 


qui.'use  gingivale;  O,  muscle  transverse  ou  triangulaire  ilu  nez;  C,  muscle 
dilatateur  de  la  narine  ;  E,  élévateur  commun  superficiel  de  l'aile  du  nez  et 
de  la  lèvre  supérieure;  U,  élévateur  commun  profond;  U,  ortiiculaire  des 
lèvres;  A  inférieur,  muscle  buccinateur;  H,  petit  zygomatique;  B,  muscle 
carré  du  menton;  L,  muscle  triangulaire  des  lèvres. 


clusion  et  d'ouverture  de  l'arrière-cavité  nasale,  la 
résonance  vocale,  qui  concourt  infiniment  ainsi  à 
la  déleimination  du  timbre  sur  la  note,  la  voyelle, 
la  consonne  ou  la  syllabe  émise,  qui  tend  en'somme, 
comme  nous  l'avons  dit  déjà,  à  déterminer  avec  le 
coloris,  la  physionomie  de  la  voix  aussi  bien  dans 
la  tonalité  que  dans  la  formation  verbale. 

Il  n'est  pas  certain  que  les  résonateurs  vocaux 
(bouche,  nez,  pharynx)  soient  comparables  même  de 
très  loin  aux  résonateurs  de  HiiLiinoLTz.  Les  faits  mis 
en  évidence  par  les  résonateurs   de  laboratoire  sont 
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d'une  trop  crande  simplicité  pour  qu'il  soit  permis 
d'y  chercher  une  explication  précise  des  actes  vibra- 
toires inliniment  complexes  qui  s'accomplissent  dans 
les  cavités  musculo-élastiques  buccales,  nasales  et 
pharjTigiennes,  changeant  à  tout  instant  de  forme, 
d'ouverture  et  de  consistance  des  parois  durant  la 
formation    verbale,    cavités    parcourues   par    une 


FlG.  79.  —    I-'OHMATIUN    VEKUALE    liT  TIMBRlî,    ARTICULATION    NASALE 

ET  uucCALE  DE  LA  PAROLE.  —  AtlUude  vocule  ik  1. 

A supijiieur,  muscle  innominé  dont  les  fibres  s'étcndenl  en  bas  jusqu'il  la  muqueuse 
gingivale;  O,  muscle  Iransvei'se  ou  Irianïulaire  rlii  nez;  C,  muscle  ililatateur  île 
la  narine;  E,  élévateur  commun  superficiel  de  l'aile  du  nez  et  de  la  lèvre  supé- 
rieure; U,  élévateur  commun  profond;  li.  orbiculaiTC  des  lèvres;  A  inférieur, 
muscle  biicciMiileur;  H,  petit  zygomaliquc;  U,  muscle  caiTé  du  menton;  L, 
muscle  triangulaire  des  lèvres. 

colonne  aérienne  ani  mée  d'une  vitesse  variable,  réglée 
par  une  pression  à  tout  instant  dilférente. 

Néaniiioins, nous  allons  voirque  la  praliquerépoTid 
à  la  tliéorie. 

Principe  physiologique.  —  Chaque  voijellr,  con- 
sonnf,  sijUabi:,  mot,  pour  rhiHscr  la  snnoiilé  la  plus 
comidile,  correspond  à  un  son,  et  à  un  son  diapason. 

Ce  premier  principe,  relalif  au  timbre  et  à  la  lé- 
soiiance  vocale,  est  étudié  depuis  de  longues  années 
par  les  physiciens  et  les  biologistes.  Il  reste  encore 
bien  obscur. 


Cependant,  on  peut  dire  qu'il  est,  pour  chaque 
voix,  une  note  donnée,  sur  laquelle  une  voyelle,  so- 
norilé  uniquement  buccale,  présente  sa  sonorité  la 
plus  parfaite.  Ainsi  I  résonnera  mieux,  se  prêtera 
à  une  amplification  sonore  plus  parfaite  sur  cette 
note  déterminée. 
Les  autres  voyelles  résonneront  mieux  sur  d'autres 
notes  déterminées,  etc. 

D'après  ce  que  nous  venons  de  dire, 
le  timbre  et  la  résonance  répondant  à 
une  forme  vibratoire,  à  une  forme  pré- 
cise des  cavités  amplificalrices  du  son, 
un  élève ,  vocalisant  sur  dill'érentes  voyel- 
les, réalisera  des  formes  diverses,  à  des 
hauteurs  variées  oii  la  voix  sera  sourde, 
d'autres  où  elle  sera  éclatante. 

C'est  ainsi  qu'on  peut  constater  ce 
fait  qu'une  variation  dans  le  timbre  d'un 
son  de  hauteur  donnée  résulte  de  la 
difl'érence  des  harmoniques  qui  le  com- 
posent et  de  la  prédominance  de  tel  ou 
tel  de  ces  sons  secondaires. 

Bien  que  ces  faits,  nous  le  répétons, 
semblent  encore  très  obscurs,  nous  rap- 
pellerons qu'IlELMUoLT/.,  en  appliquant 
cette  mélhode  à  l'élude  des  timbres  des 
voyelles,  a  cru  devoir  reconnaître  que  le 
son  A,  par  exemple,  est  produit  par  un 
composé  d'harmoniques  doutlest  6('my(^ 
«st  le  son  prédominant. 

La  voyelle  0  aui'ail  pour  son  spécifi- 
que le  si  bémol'-';  de  sorte  que,  lorsque 
le  larynx  émet  ce  son  particulier,  la 
bouche  se  dispose  de  façon  à  doiuier  la 
prédominance  à  celui  des  sons  harmo- 
niques qui  est  à  l'unisson  de  si  bémol'-'. 
Voici  un  mode  simple  de  vérification 
du  timbre  des  voyelles. 

Prenez  un  diapason  donnant  le  si  bé- 
mol'', et,  pendant  qu'il  vibre,  tenez-le  eu 
avant  de  voire  bouche;  puis  prononcez" 
tout  bas,  sans  vous  entendre  vous- 
même,  les  d«ux  voyelles  A,  0,  plusieurs 
fois  et  successivement  répélées.  Vous 
observerez  que  le  son  du  diapason  est 
renforcé,  toutes  les  l'ois  que  les  altitu- 
des des  organes  de  la  formation  verbale 
particulière  à  la  voyelle  A  se  produi- 
ront, taudis  qu'il  n'est  pas  niodilié  par 
la  voyelle  0.  Le  mi''me  phénomène  se 
mauHesterait  pour  deux  voyelles  quel- 
conques, si  l'on  employait  un  diapason 
à  l'unisson  avec  le  son  harmonique  pré- 
dominant de  l'une  d'elles. 

La  format  ion  verbale  qui  répond  acous- 

liqucmcnt  et  physioloiiiquemenl  le  mieux 

à  une  note,  est  la  vocable  :  inversement^ 

la  vocable  est  encore  la  nute  eararlérislique  de  chaque 

voyelle. 

Quelquefois,  une  voyelle  peut  avoir  deux  vorables. 
l'ne  même  voyelle  peut  être  réalisée  par  une  forma- 
lion  verbale  antérieure  îi  l'entréi^  do  lu  bouche:  a 
(dans  mal),  ou  encore  par  une  formation  verbale 
postérieure  ou  profonde  au  fond  de  la  bouche  :  (/ 
(dansp((/e);  o  (dans  fol),  éi  (dans  pôle),  etc. 

C'est  dire  combien  les  accents  de  durée,  de  hau- 
teur, d'intensité,  combien  les  accents  régionaux,  na- 
tionaux, etc.,  vont  prêter  à  la  diversité  d'observalions^ 
sans  concordance. 
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La  consonne,  plus  ou  moins  explosive,  est  un  ré- 
trécissemenl  de  plus  que  la  voyelle  et,  inversement, 
elle  sera  d'abord  formée  par  une  vocable  et,  instan- 
tanément après,  par  une  tonalité  laryngienne. 

Dans  le  cliant,  dans  la  parole,  la  voyelle  sera  donc 
formée  par  une  tonalité,  une  note  (tonalité  de  la  noie 
lanjnyicnne),  en  outre  par  une  ou  plu- 
sieurs vocables  [formation  verbale). 

Par  suite,  comme  une  couleur,  en 
peinture,  trouvera  sa  nuance  complé- 
mentaire la  mettant  optiquement  et 
artistiquement  en  valeur,  une  voyelle 
bien  émise  recherchera  de  préférence 
une  note  qui  sera  l'unisson  de  sa  voca- 
ble ou  de  ses  vocables. 

Instinctivement  et  aussi  par  observa- 
tion, certains  orateurs,  certains  artistes 
lyriques  et  dramatiques  ont  la  notion 
de  cette  prédilection  de  certaines  voyel- 
les pour  des  notes  déterminées.  Ils  met- 
tent ù.  prolil  ce  phénomène  acoustique 
et  physiologique,  en  accentuant,  en 
amplifiant  plus  aisément.  Lorsque  la 
voyelle  s'accorde  avec  leur  timbre  vocal 
et  à  une  hauteur  voulue. 

D'une  façon  Rénéraie  :  les  ov,  les  o 
ont  une  préférence  pour  les  notes  gra- 
ves, et  c'est  au-dessous  ée  ut^  que  les 
voyelles  0  et  ou  résonnent  surtout,  don- 
nant un  timbre  particulier  aux  contralti. 

Les  A,  I,  U  s'accordent  et  s'amplifient 
mieux  avec  les  notes  élevées  (voix 
aiguës  de  femmes). 

U  semble  qu'à  la  voyelle  ou  répondent 
lea  registres  graves  du  contralto. 

Cette  voyelle  ou  a  pour  vocable  fa^ 
(Heluholtz,  176,  v.  d.). 

La  vo^'elle  ou  est  plus  aisément  arti- 
culée et  émise  sur  les  notes  contiguës 
au  /■a^  facile  aux  barytons;  ou  encore 
au  fa  '  (88  v.  d.),  note  presque  extrême 
des  basses. 

La  voyelle  E,  dont  la  vocable  est  fa^ 
aura  comme  notes  les  meilleures  fa^ 
fa^,  si  bémol-  (partie  moyenne  environ 
de  l'échelle  vocale). 

Si  l'on  veut  bien  réfléchir  et  apprécier 
avec  soin  ces  données ,  cependant  ap- 
proximatives et  variables  presque  avec 
chaque  observateur,  on  voit  encore  ici 
combien,  dans  l'articulation  la  meilleure 
des  timbres  voyelles,  la  notion  timbre 
est  insépaniblf  de  la  notion  hauteur. 

On  serait  porté  à  établir,  comme  règle 
de  travail,  que  chaque  voix,  pour  réaliser 


un  maximum  d'effet  en  même  temps  qu'un  minimum 
d'elîorts,  devrait  progressivement  s'accoutumer  à 
n'émettre  une  voyelle,  et  tout  élément  sonoie  du  lan- 
gage que  sur  leur  vocable. 

Mallieureusemenl,  la  recherche  des  vocables  par 
les  dilférents  expérimentateurs  a  doimé  lieu  à  des 
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80.  —  Formation  verbale  et  timbre,  articulation  nasale 
ET  buccale  de  la  parole.  —  Altitude  vocale  de  JN. 


1.  Aucun  des  travaux  d'HEtMHOLTZ,  de  Koénig;  de 
DoNDEBS,  de  Traltmasn,  sur  ce  sujet,  n'ar-rive  à  des 
résultats  analogue^!. 

Voir  aussi  M.  Mahichelle,  Bévue  fjénérale  de  V  Enseignement  des 
Sourds-Aniets.  avril  1909,  page  219. 

GocNOD  avait  projeté,  quelques  années  avant  sa  moTt,  d'écrire  une 
méthode  de  chant,  non  pas  sans*  doute  un  traité  vocal  proprement  dit. 
mais  une  série  de  notes  sur  l'esthétique  du  chant,  quil  connaissait 
et  pratiquait  de  manière  incomparable. 

Etant  à  Saint-Cloud,  il  commença  de  dicter  chaque  malin  àsa  nièce, 
M™"  Duglé  (à  qui  tes  compositeurs  modernes  doiv,*nt  tous  tant  de 
gratitude),  quelques  pages  de  ce  livre  qui  ne  fut  qu'ébauché,  car  GoD^■oD 
se  lassa  vite  de  ce  travail  et  ne  te  continua  pas  ;  on  ne  peut  assez  le 
déplorer.  Voici  donc  ce  qu'il  y  est  dit  à  propos  des  nuances: 

w  On  s'imagine  communément  que  pour  cbanler  avec  expression, 
il  faut  entasser  nuances  sur  nuances,  faire  succéder  à  chaque  instant 
les  ^aui  Pj  les  ff^axpp^  etc.  C'est  là  une  erreur  grossière.  Un  grand 


A  supérieur,  muscle  innominé  dont  les  fibres  s'étendent  en  bas  jusqu'à  la  muqueuse 
gingivale;  O,  muscle  Iransverseou  triangulaire  du  nez;  C,  muscle  dilatateur  de 
la  narine  ;  E,  élévateur  commun  superficiel  de  l'aile  du  nez  et  de  la  lèvre  supé- 
rieure; U,  élévateur  commun  profond;  D,  orbiculaire  des  lèvres;  A  inférieur, 
muscle  buccinateur;  H,  petit  zigomatique;  B,  muscle  carrédu  menton;  L,  mus- 
cle triangulaire  des  lèvres. 


résultats  très  divergents';  chacun  a  du  reste  procédé 
dill'éremment. 

chanteur  est  aussi  sobre  de  nuances  qu'un  grand  dessinateur  l'est  des 
indications  de  noir  et  de  clair,  de  lumière  et  d'ombre.  11  suffit  d'un 
très  petit  nombre  de  nuances  pour  donner  au  sou  tout  le  modelé  né- 
cessaire, l'essentiel  est  de  placer  la  nuance  au  point  juste,  nou  pas 
de  l'outrer. 

uLe  grand  secret  des  nuances  se  trouve  surtout  dans  le  sentiment 
juste  de  la  prosodie  (qui  consiste  à  appliquer  les  paroles  à  la  musi- 
que et  la  musique  aux  paroles)  (superposition  de  la  note  â  la  syllabe, 
et  l'ice  L'ersa),  dans  la  distinction  et  la  clarté  de  la  prononciation;  en 
un  mot  dans  renonciation  noble  et  ta  respiration  naturelle  du  dis- 
cours musical.  Il  (GouKOD.) 
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On  ne  peut  reconnaître  que  les  données  très  géné- 
rales qui  viennent  d'être  exposées. 


CHAPITRE  II 

INNERVATION  DES  ORGANES  DE  LA  FORMATION  VER- 
BALE ET  DU  LARYNX.  —  LES  CENTRES  FONC- 
TIONNELS CORTICO-BULBAIRES  D'IMPRESSION  ET 
D'EXPRESSION  VERBALE.  —  LE  FAISCEAU  GÉNI- 
CULÉ. 

Nerfs    du   larynx  :  leurs    origines   cérébrales.  — 

Les  muscles  intrinsèques  du  larynx,  comme  ses  mus- 


cles extrinsèques,  de  même  que  les  muscles  qui  inter- 
viennent volontairement  pendant  l'acte  de  la  respi- 
ration vocale  dans  la  voix  parlée  et  chantée,  entrent 
en  contraction  volontaire  sons  l'influence  d'une 
innervation  1res  spéciale,  sous  le  commandement 
transmis  parlesnerfs  laryngés.  L'origine  de  ces  nerfs, 
au  niveau  de  l'écorce  cérébrale,  présente  ici  un  inté- 
rêt plus  grand  que  la  description  technique  de  leur 
distribution  sur  toute  cette  musculature.  Les  nerfs 
laryngés  se  détachent  d'un  nerf  principal  qui  des- 
cend du  cerveau  sur  les  côtés  du  cou  (nerf  pneumo- 
gastrique ou  nerf  vague).  Ils  sont  au  nombre  de  deux, 
le  nerf  laryngé  supérieur,  qui  va  innerver  la  mu- 
queuse à  laquelle  il  fournit  une  sensibilité  exiréme', 
et  le  muscle  crico-thyro'idien  seul;  le  nerf  laryngé 
inférieur  ou  récurrent,  ainsi  nommé  parce  que  dans 
son  trajet  pour  aller  innerver  tous  les  autres 
muscles,  il  se  recourbe  en  anse  sur  lui- 
même  au-dessous  de  la  crosse  de  l'aorte,  à 
gauche,  et  de  l'artère  sons-clavière,  à  droite. 
L'embryologie  renseigne  sur  le  trajet  si 
curieux  de  ces  deux  nerfs  du  larynx,  recwr- 
rents  ou  laryngés  infêrimrs.  Ces  nerfs 
issus  des  pneumogasiviques  alïectent, 
comme  leur  nom  l'indique,  un  trajet  rétro- 
grade pour  gagner  le  laiTiix,  situé  plus 
haut  que  leur  point  d'émergence,  et  se 
recourbent  en  anse  sur  un  gros  vaisseau. 
Ce  parcours  singulier  esl  le  résultat  d'un 
déplacement  des  arcs  aortiques  qui,  au 
cours  du  développement  emliryonnaire, 
descendant  pour  ainsi  dire  du  cou,  dans 
le  thorax,  entraînent  ialalement  les  nerfs 
laryngés,  qui  passent  en  arrière  d'eux, 
alors  qu'ils  se  trouvaient  à  l'oi'igine  tendus 


Fk;.  si.  —  Formation  viîruale  et  timbue,  aiviiculation  nasale 
ET  I3UCCALE  DE  LA  PAROLE.  —  Attitude  vocule  de  U. 

A  supérieur,  muscle  innominé  dont  les  fibres  s'élcndent  en  bas  jusqu'il  la  mu- 
queuse ^'inf;ivale;  O,  muscle  Iransverse  ou  trianjjulaire  du  nez;  C,  muscle 
dilatateur  de  la  narine;  E,  élévateur  commun  superficiel  de  l'aile  du  nez  et 
ds  la  lèvre  supérieure;  U,  élévateur  commun  profond;  D,  orbiculaire  des 
lèvres;  A  inférieur,  muscle  buccinaleur;  H,  petit  zygomalique;  B,  muscle 
carré  du  menton;  L,  muscle  triangulaire  des  lèvres. 


I.  On  sera  peut-être  surpris  de  connaître  le  de^ré  de 
tolérance  extrême  de  la  muqueuse  de  la  cavité  laryn- 
cniie  aux  attouchements,  aux  corps  étrangers  de  l'or- 
gane, par  l'habitude  et  la  seule  accoutumance,  (,'est  ainsi 
qu'il  existe  des  mannequins  laryngolojriqu"S.  Il  en  cir- 
cule dans  quelques  cliniques.  Une  colcbi-ilé  qui  avait 
exercé  pendant  20  ans  la  bizarre  pi-ofession  de  m;iniie- 
ipiin  laryngologique,  fut  du  reste  plus  apte  peut-être  à 
l'exercice  de  cette  profession  très  spéciale,  par  l'cvistcucc 
d'une  paresthésie  ou  anesthésie  jibaryngêe  de  nature 
hystérique.  Klle  venait  tous  les  jours  à  l'hépilal,  munie 
d'un  grand  sac  d'ctolTc,  reii fermant  un--  collection  dispa- 
rate d'outils,  d'appareils  et  d'objets  simulant  des  corps 
étrangers,  etc.,  propres  à  l'étude  de  ta  technique  laryn- 
gologique d'exploration  et  chirurgicale  ou  opératoire. 

D'heure  en  heure,  les  apprentis  laryngologues  appre- 
naient sur  elle  comme  sur  un  véiitable  larynvro-rantôme 
vivant,  contre  rémunération,  la  manière  de  se  faire  la 
TiKiin,  pour  le  maniement  des  pinces,  des  curettes,  etc.  et 
le  moyen  d'acquérir  la  pratique  inilispcnsablc  à  l'exer- 
cice de  leur  spécialité. 

Sujet  vivant  devenu  insensible  par  l'habitude,  elle 
saviiit  immobiliser  ses  cordes  vocales  penilant  de  longues 
minutes,  lixer  son  voile  du  palais  et  ses  piliers,  sup|iorler 
enlin  les  explorations  des  étudiants  qui,  le  lary  niroscope 
en  main,  suivaient  les  descriptions  analomiiiucs  que  leur 
fournissaient  leurs  manuels. 

Elle  avait  acquis,  dans  l'eiercice  de  ce  singulier  mé- 
tier, lie  très  confortables  rentes.  Hcaueoup  de  praticiens 
des  plus  cotés  lui  sont  redevables  en  partie  de  leur  répu- 
tation de  spécialistes. 

Riais  ces  mannequins  ne  sont  pas  très  nombreux.  Qui 
leur  succédera  auprès  do  nos  confrères?  La  carrière  n'est 
pas  encore  encombrée  ni  plus  ni  moins  que  celle  des 
avaleiirs  de  sabre. 

Il  faut  envisager  au  même  point  de  vue  la  tolérance 
pharyngée  toute  spéciale  pour  le  miroir,  de  certains  et 
surtout  de  certaines  artistes  lyriques,  qui  souvent,  sous 
les  yeux  de  l'observateur,  chantent,  le  miroir  étant  on 
place,  et  permettent  ainsi  de  suivre  avec  tous  tours 
détails  les  mouvements  complexes  do  la  museulalure 
laryngienne  dans  Je  chant. 
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Ainsi,  dans  une  inli'liiyence  à  cultiver  au  point 
de  vue  artistique,  répétons-nous,  il  est  absolument 
évident  que,  si  l'une  quelconque  des  cases  de  celte 
organisation  mentale  est  inoccupée,  cette  culture 
artistique  sera  d'autant  plus  pénible,  si  ce  n'est 
impossible. 


en  droite  ligne  entre  le  pneumogastrique  et  le  larynx. 
L'origine  des  nerfs  des  organes  de  la  parole  au  ni- 
veau de  l'écorce  cérébrale  a  été  déterminée,  d'abord, 
à  l'écorce  cérébrale  du  tiers  postérieur  de  la  troisième 
circonvolulion  frontale  gauclie.  Celte  localisation  cé- 
rébrale, appelée  aphasie,  avait  été  établie  par  l'étude 
anatomoclinique  des  maladies  du  cer- 
veau el  de  la  moelle.  .Mais,  à  l'aide  de 
pièces  anatoniiques    utilisables,  trop 
rares,  et  en  laissant  subsister  l'impos- 
sibilité de  dillérencier  l'apbasie  totale, 
les  aphasies  mi.xtes,  celles  de  Broca  et 
celle  de  Wern-icre,  Pierre  Marie,  par 
une    doctrine    anatomique   basée  sur 
des  faits  permettant  d'établir  la  dill'é- 
rencialion,   a  localisé   Vanaitlnie,  ce 
trouble  lixe  de  l'articulation  avec  inté- 
grité do  l'intelligence,  à  la  région  du 
noyau    lenticulaire,   et  l'aphasie,  an- 
cienne aphasie  de  \Vernicke,  trouble 
du    langage    intérieur   et   des  modes 
d'extériorisation  avec  déficit  intellec- 
tuel, à  la  partie  moyenne  de  la  pre- 
mière circonvolution  teiiiporale. 

Pour  la  culture  artistique  d'une 
intelligence,  l'étude  un  peu  détaillée 
des  recherches  iju'a  provoquées  l'éta- 
blissement de  celte  localisation  céré- 
brale de  la  parole,  présente  un  réel 
intérêt  dans  sa  division  en  différentes 
formes  d'aphasie.  C'est  ainsi  que  pour 
le  centre  de  Vaiiltémie,  première  va- 
riété d'aphasie,  amnésie  verbale  mo- 
trice d'articulation  (d'après  la  défini- 
tion de  Hartley)  au  pied  de  la  troisième 
circonvolution  frontale  gauche,  les 
observateurs  ont  déterminé  ce  qu'ils 
appellent  des  centres  d'impression  et 
d'expression  du  langage.  Ainsi,  Hart- 
ley et  Charcot  ont  vu  une  indépen- 
dance relative  dans  les  sources  mul- 
tiples d'où  sont  tirés  les  éléments  du 
mot;  et,  envisageant  quatre  éléments 
ou  fonctions  du  mot  :  l'image  auditive 
fimpression  faite  sur  l'oreille  par  le 
mot,  langage  parlé),  l'image  visuelle 
(impression  faite  sur  l'œil  par  le  mol, 
langage  écrit  ou  imprimé),  l'image 
motrice  d'articulation  (actes  des  orga- 
nes de  la  formation  verbalei,  l'image 
motrice  graphique  (acte  de  la  main 
dans  l'écriture),  ils  ont  rapporté  la 

fonction  du   langage   a  quatre  centres  .y  supérieur,  muscle  innominé  dont  les  fibres  s'étendent  en  bas  jusqu'à  la  muqueuse 
fonctionnels  corticaux  de  la  mémoire 
du  mot  ou  des  impressions   {centres 
d'impressions,    impressions    sur    l'o- 
reille, sur  l'œil)  et  des  actes  {centres 
d'expressions,    actes  des   oiganes   de 
la  formation  verbale,    de   la   main   dans   léorilure, 
etc.)  par   lesquels  nous    entrons   en    lapport    avec 
celui-ci. 

Ces  deux  auteurs  concluent  que,  la  lésion  de  ces 
différents  centres  ou  leur  incomplet  développement 
amenant  les  troubles  de  la  fonction,  la  perte  plus 
ou  moins  absolue  du  mode  spécial  de  la  mémoire  du 
mot  rattaché  à  ce  centre,  il  en  résulte  la  dissociation 
même  des  fibres  nerveuses,  motrices,  des  organes  de 
la  parole,  sur  la  dénomination  et  la  description  des- 
quels nous  ne  pouvons  nous  étendre. 
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Formation  verbale  et  timbre,  articulation  nasale 
DE  LA  PAROLE.  —  Attitude  vocale  de  UN. 


gingivale  ;  0,  muscle  transverso  ou  Iriangulaire  du  nez;  C,  muscle  dilatateur  de  la 
narine;  E,  élévateur  commun  superficiel  de  l'aile  du  nez  et  de  la  lèvre  supérieure  ; 
U,  élévateijr  commun  profond;  D,  orbiculaire  des  lèvres;  A  inférieur,  muscle  buc- 
cinateur  ;  II,  petit  zygomatique;  B,  muscle  carré  du  menton;  L,  muscle  triangulaire 
des  lèvres. 


Des  centres  d'impression  et  d'expression  du  langage 
partent  donc  des  fibres  formant  un  faisceau  de 
l'aphasie  ou  de  l'aphémie,  que  l'on  a  pu  suivre  par 
les  études  anatomo-cliniques,  d'une  façon  précise, 
dans  des  régions  cérébrales  appelées  le  centre  ovale 
(faisceau  pédiculo-frontal  inférieur),  sur  la  coupe 
pédicule-frontale  de  Pitres;  et  dans  une  autre  région 
cérébrale  appelée  la  capsule  interne  (partie  posté- 
rieuredu  segment  lenliculo-optique),  entre  lefaisceau 
intellectuel  situé  immédiatement  en  avant  et  le  fais- 
ceau géniculé  au  genou  de  la    capsule,  immédia- 
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ornent  en  arrière.  On  a  poursuivi  ce  faisceau  de 
l'apbasie  dans  le  pédoncule  cérébral,  à  son  étajje 
inférieur,  enlre  le  faisceau  inlellecluel  en  dedans  et 
le  faisceau  géniculé  en  dehors. 

A  partir  de  ce  niveau,  on  en  a  perdu  la  trace,  que 
l'on  retrouve  par  l'expérimentation  physiologique  à 
l'origine  bulbaire  des  nerfs  pueumo-pastriques. 

Un  centre'  cortical  moteur  laryngé  spécial  a  même 
été  signalé  dans  deux  autopsies  seulement  et,  sans 
certitude  extrême,  dans  chaque  hémisphère  cérébral. 
Ce  Centre  siège  aussi  au  niveau  du  pied  de  la  troi- 
sième circonvolution  frontale  gauche  et  du  sillon 
qui  la  sépare  de  la  frontale  ascendante.  Les  fibres 
émanées  de  ce  centre  passent  au  niveau  de  la  partie 
externe  du  genou  de  la  capsule  interne,  région  céré- 
brale, dont  nous  avons  parlé  plus  haut,  et  il  se  trouve 
que  ces  fibres  forment  un  faisceau  distinct,  mais  con- 
tigu  à  un  autre  faisceau  nommé  faisceau  géniculé, 
et  qui  est  commun  au  nerf  (/ranci  hypoglosse  (nerf 
de  la  langue),  au  facial  inférieur  et  a.  la  branche  mo- 
trice du  trijumeau  qui  se  répartissent  dans  tous  les 
organes  de  la  formation  verbale^. 


Ces  faits  un  peu  techniques  doivent  être  connus. 
Us  montrent,  en  etîet,  les  connexions  anatomiques 
immédiates  des  dilférents  faisceaux  d'innervation 
des  organes  de  la  parole  :  organes  de  la  formation 
verbale  et  du  timbre,  d'une  part,  et  organes  de  la 
tonalité  laryngienne,  de  la  note,  de  la  fonction 
laryngienne,  d'autre  part.  Ces  faisceaux  nerveux,  qui 
doivent  commander  à  des  organes  destinés  à  lonc- 
tionner  avec  une  harmonie  parfaite,  sont  absolu- 
ment conligus  les  uns  aux  autres.  Et,  autre  con- 
tiguïté organique  et  connexité  fonctionnelle,  n'ou- 
blions pas  que  dans  l'innervation  laryngienne  [nerfs 
récurrents),  il  y  a  dualité  physiologique  :  respira- 
toire {nerf  pneumogastrique)  et  vocale  (nerf  spinal). 
Cette  dualité  physiologique  paraît  se  retrouver  dans 
les  centres  des  nerfs  moteurs  du  larynx',  à  l'é- 
corce  cérébrale,  et,  par  suite,  dans  le  récurrent,  qui 
provient  de  ces  centres,  avant  de  gagner  les  noyaux 
bulbaires  du  spinal  et  du  pneumogastrique*^.  11  n'est 


1.  Garel.  Artn.  des  mal.  de  l'or,  et  du  lar.,  avril  1890. 

2.  Ce  centre  laryngé  confondu  avec  celui  d'origine  du  faisceau  dit 
géniculé  semble  avoir  une  action  croisée.  Sa  destruction  dL-terniinc  la 
paralysie  totale  de  la  corde  vocale  du  coté  opposé  (position  cadavé- 
rique). 

3.  Quelques  auteurs  tendent  aujourd'hui  à  admettre  que  la  double 
activité  du  laryns  relève  nnn  dfi  la  spécialisation  des  racines  du  récur- 
rent, mais  de  la  spéctulisalioii  do  ses  contres.  La  dualité  physiolo- 
gique dans  l'innervation  motrice  du  larynx  semble  se  retrouver,  en 
efi)ct,  dans  les  centres  coTticaux  dO»  nerfs  moteurs-  du  larynx,  sans 
pourtant  que  cette  question  soit  a4>sotUment  tranchée.  Les  expé- 
riences de  Du  Bois  RRV.Munr)  {^rc/i.,  18^4),  bien  résumées  par  Lan- 
BoiS' (iu  Hei}v.e  fie  med.  t8S5),  celles  do  Skmon  et  Huntii.EV,  en  1686, 
[Paralysie  of  taryntieal  muscles  (tnd  cortical  centre  for  phonation, 
(Lancet  188G),  sur  ly  centre  d'innervation  motrice  du  larynx  {liri- 
tish.  med.  Journal,  <léc,  1889),  Ces  faits  anatomo-cliniqups  de  OAnEf, 
de  Lyon  (Centre  cortical,  laryngé)  in  Ann.  des  mal.  de  l'or.,  dtl  lar., 
du  nez  et  du  phar.,  18Sti,  p,  ^18,  —  Gaiiee,  et  Uoa  :  Du  centre  cortical 
moteur  laryngé  et  du  tr-ijet  cérébral  des  fibres  qui  en  émanent  ;  in  Ann . 
des  mal.  de  l'or.,  du  nez  et  du  pltar.,  avril  1890  ;  ceux  de  D^jerine,  iu 
BuUiitin  de  la,  ,S'oc.  de  IiiolO(jie,  séance  du  âSfév;  1891,  p,  101  et  suiv., 
montrent  (lu'il  existe  dans  le  pied  de  la  circonvolution  frontale 
ascendante  un  centre  essentiellement  phonateur;  son  exiiLation  expé- 
rimentale, son  altération  pathologique  n'amènent  aucun  trouble  respi- 
ratoire. Toutefois,  malgré  l'existenco  de  ces  obscrviilions  scientifiques, 
<iui  [lermetlent  d'ouvrir  le  chapitre,  tout  nouveau  du  trajet  intra-céré- 
hral  du  faisceau  moteur  laryngien,  Oejeuine  s'exprime  ainsi  à  propos 
des  centres  corticaux  du  larynx  ;  »  La  localisation  corticale  des  nerfs  du 
larynx  est  encore,  cliee  l'homme,  triis  incomplètement  connue  et  les 
notions  les  plus  précises  que  nous  posséxlons  ii  cet  é^rd,  nous  les  <le 


pas  absolument  démontré  que  le  nerf  laryngé  infé- 
rieur ne  contienne  pas  à  la  fois  des  fibres  du  pneu- 
mogastrique et  du  spinal,  autrement  dit,  no  naisse  à 
la  fois  de  ces  deux  nerfs  crâniens.  Selon  la  plupart 
des  auteurs,  le  nerf  laryngé  inférieur  contient  des 
libres  de  ces  deux  nerfs  crâniens.  Nous  pourrions 
même  ajouter  que  ces  libres,  dans  le  récurrent,  ne 
sont  pas  seulement  différentes  par  leurs  propriétés 
physiologiques,  mais  aussi  par  leur  structure  et  leur 
nombre.  Car  le  pneumogastrique  est  bien  plus  riche 
en  fibres  de  Hemak,  et  les  fibres  à  myéline  prove- 
nant du  spinal  sont  beaucoup  plus  nombreuses.  Ceci 
dit  pour  les  médecins  qui  nous  lisent.  Dès  lors, 
remarquons  qu'en  clinique,  ayant  égard  à  la  dualité 
physiologique  nerveuse,  l'influence  des  filets  spinaux 
prédomine  dans  la  production  des  phénomènes,  dans 
le  spasme  laryngien  par  exemple,  et  celte  influence 
est  phonatrice  et  constrictive;  la  glotte  sera  donc 
fermée,  les  cordes  seront  rapprochées.  Or  cette  pré- 
dominance de  l'intluence  vocale  sur  l'intluence  res- 
piratoire dans  le  spasme  ne  permet-elle  pas  de  com- 
prendie  l'intégrité  quelquefois  absolue  de  la  voix 
dans  les  cas  spasmodiques,  quand  les  cordes  sont 
saines?  Nous  voyons  parfois,  au  cours  d'une  laryn- 
gite aiguë  spasmoilique,  et  c'est  un  phénomène  qui 
surprend  tout  d'abord  profondément,  la  voix  et  la 
toux  rester  absolu iiienl  claires  chez  le  malade,  dont 
l'asphyxie  progressive  commande  impérieusement 
une  intervention  chirurgicale. 

Ainsi  paraît  se  troii.ver  réalisée  expérimentale- 
ment une  nouvelle  preuve  organique  anatomo-phy- 
siologique  de  la  formation  verbale.  Il  semble,  en 
outre,  légitime  d'essayer  de  démontrer  le  fait,  aussi 
par  la  physiologie  pathologique,  si  l'on  analyse  en 
clinique  interne  l'évolution  des  phénomènes  dans,  la 
paralysie  labio-glosso-laryngée.  D'abord,  les  lésions 
du  grand  hypoglosse,  du  facial  inférieur,  ie  la  bran- 
che motrice  du  trijumeau  (faisceau  géniculé)  entraî- 
nent les  troubles  de  la  formation  verbale  sur  0,  sur 
U,  etc.,  chez  le  malade.  Ensuite,  et  à  part,  inteir- 
viennent  les  troubles  de  l'innervation  dans  la  fonc- 
tion laryngienne  proprement  dite  et  dans  la  respi- 
ration vocale  (nerfs  pneumogastrique  et  spinal). 

La  théorie  que  nous  exposons,  basée  sur  des  faits 
physiologiques  el  anatomiques,  permet  d'expliquer 


vons  à  la  physiologie  expérimentale.  »  Horseet  et  Semon  sont  arrivés  à 
des  résultats  très  importants  dans  ce  domaine  [Philos,  transact.,  Is9ti, 
t,  XVII,  p,  187).  Expéiiinenlalement,  sur  le  singe,  ces  expérimen- 
tateurs ont  constaté  qu'il  fallait  distinguer  dans  les  nerfs  laryngés,  nu 
point  de  vue  de  leurs  centres  corticaux,  les  nerfs  respiratoires  ilcs 
nerfs  phonateurs  propiioment  <lits.  Les  prctniers  rentrent  dans  les 
nerfs  â  fonction  organique  et  ne  possèdent  pas  do  centre  dans  lo 
cerveau.  Les  nerfs  phonateurs,  au  contraire,  ont  un  centre  cortical 
siégeant  dans  une  zone  qui  occupe,  chez,  le  singe,  le  pied  de  la  cir- 
convolution frontale  ascendante,  immédiatement  en  arrière  de  l'ex- 
trémité inférieure  du  sillon  précentral,  La  partie  la  plus  antérieure 
lie  cette  zone  contieub  un  centre  dont  l'excitation  délermino.  l'adduc- 
tion des  cordes  vocales,  cl  ce  centre  se  continue  insensiblement  en 
arrière  avec  le  «'entre  de^  mouvements  du  pharynx. 

4,  Glover.  La  topograpilio  pathologique  de  l'axe  rfirébro-spiiml. 
Archives  de  neurologie,  n*"  AU  et  47,  Chromolithographie  de  l'axe  e»-- 
rébro-spinal  par  l'aut.-ur.  Trajet  probable,  mais  diticnté  quant  n  son 
origine,  dn  faisceau  cortico-bulbaire  moteur  largnijien  :  Du  centre 
cortical  il'origine  de  ce  faisceau  au  pied  delà  circonvolution  frontale 
ascendante,  immédiatomenl  on  arrière  de  l'extrémité  inférieure  dn 
sillon  précciitral  (^)éJEI^^■K),partcntles  Cbros  essentiellement  motrices 
formant  ce  faisceau  et  qui  vont  dans  le  centre  ovale  rtuistituer  le 
faisceau  frontal  inférieur  de  la  coupe  frontale  de  Pitres,  /tans  la  cap- 
sule interne,  le  faisceau  cortico-motenr  laryngien  occupe  exaotenu-nt 
la  partio  externe  du  genou  delà  capsule  interne  (fait  auatomo-cliniqun 
de  GAnr.i.  et  II. m,  loco  cit.,  avril  1890).  Son  trajet  à  partir  do  co  point 
semble  se  confonilreavec  celui  du  fai,sceau  géniculé  (commun  augrand 
hypoglosse,  au  facial  inférieur  et  à  la  branci'he  niotrice  du  trijumeau 
-jusqu'aux  noyaux  bulbaires  du  pUcumognstrii|ue  et  du  spinal. 


TECHSIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


PHYSIOLOGIE  DE  LA   VOIX      m 


l'existence  simulluiiée  des  troubles  de  la  respiration 
avec  parfaite  intégrité,  dans  certains  cas,  de  la  l'onc- 
tion vocale  ;  et  vice  versa,  cette  même  tliéoiie  de 
physiologie  patiiologique  permet  encore  de  raison- 
ner sur  l'existence  de  troubles  de  la  fonction  vocale 
avec  parfaite  intégrité,  dans  certains  cas,  de  la  fonc- 
tion respiratoire,  comme  dans  l'aphonie  nerveuse  par 
exemple. 

Enlin,  elle  permet  à  l'esprit  attentif  d'observer  et 
de  dissocier  les  phénomènes  vocaux  et  respiratoires 
chez  les  élèves  au  cours  des  études  lyriques  et  dra- 
matiques. Elleexpliijue,  en  particulier,  la  corrélation 
qui  existe  entVe  le  Ibnctionnement  du  larynx  et  celui 
du  voile  du  palais,  par  conséquent  entre  la  hauteur 
et  le  timbre  vocal,  la  corrélation  qui  est  manifeste- 
ment évidente  entre  la  formation  de  la  note  laryn- 
gienne et  la  formation  verbale. 

Avant  d'étudier  le  mécanisme  du  résultat  vibra- 
toire sonore  de  la  voix,  nous  nous  reporterons  au 
très  important  travail  de  M.  le  professeur  Pierre 
Marie,  paru  sous  le  litre  de  Questions  neurologiques 
d'actualité  ',  travail  relatif  à  l'existence  et  au  siège, 
très  discutés  à  l'heure  actuelle,  du  centre  de  la  parole 
dans  le  cerveau;  a(in  d'aider  à  faire  comprendre  les 
variétés  infinies  de  mode  d'innervation  et,  par  suite, 
de  fonctionnement  des  appareils  vocaux  avec  chaque 
sujet. 

Existe-t-il  dans  le  cerveau  humain  des  centres  innés 
ou  préformés  du  langage? 

«  Si,  quittant  le  terrain  de  l'état  physiologique, 
nous  nous  tournons  maintenant  vers  celui  de  la 
pathologie  de  l'enfant,  un  nouvel  argument  va  nous 
être  fourni  par  l'étude  de  Vhémiplé'jiu  infantile. 

«  Tous  les  auteurs,  qu'ils  soient  neurologiques  ou 
pédiatres,  sont  d'accord  sur  ce  fait  que  les  enfants 
atteints  d'hémiplégie  droite  ne  présentent  jamais 
d'aphasie,  à  la  condition  que  cette  hémiplégie  se  soit 
produite  dans  Us  toutes  premières  années  qui  sui- 
vent la  naissance.  On  a  proposé  pour  ce  fait  dillë- 
rentes  explications.  La  plus  naturelle,  la  plus  légi- 
time, n'est-elle  pas  de  reconnaître  que,  puisqu'il 
n'existe  pas  de  centre  inné  du  langage,  celui-ci  n'a 
pu  être  détruit  par  la  lésion  cérébrale  cause  de  l'hé- 
miplégie? Kt  comme  cette  lésion  est  survenue  à  un 
âge  trop  tendre  pour  que  l'enfant  ait  eu  le  temps 
d'adapter  la  région  pariéto-temporale  de  son  hémi- 
sphère gauche  à  la  fonction  de  la  parole,  il  s'ensuit 
que  celte  région  a  pu  être  détruite  par  la  lésion  sans 
que,  plus  tard,  cet  enfant  ait  présenté  d'aphaùe  ;  il  lui 
a  sufli  d'adapter,  dans  son  cerveau,  à  la  fonction  du 
langage  une  autre  région  voisine  restée  saine,  et  d'en 
faire  usage  pour  parler. 

Cl  Je  considère  cet  argument,  basé  sur  un  fait  uni- 
versellement admis,  comme  ayant  une  très  grande 
importance. 

«  Telles  sont  les  raisons  pour  lesquelles  je  pense 
que  nous  ne  devons  plus  admettre  l'existence,  dans 
le  cerveau  humain,  d'aucun  centre  préformé,  d'aucun 
centre  inné  du  langage,  qu'il  s'agisse  de  langage  écrit 
ou  de  langage  parlé. 

'<  Mais,  me  dira-l-on,  vous  nous  avez  vous-même 
enseigné  qu'il  existe  au  niveau  du  gyrus,  du  pli 
courbe,  et  des  premières  temporales,  une  région 
dont  la  lésion  détermine  l'aphasie,  une  aphasie  com- 
plexe, portant  aussi  bien  sur  le  langage  écrit  que  sur 
le  langage  entendu  et  parlé. 


«  En  clfet,  le  fait  n'est  pas  niable;  il  existe  bien, 
dans  l'hémisphère  gauche  du  cerveau,  une  zone  dont 
l'altération  entraîne  une  aphasie  d'autant  plus  mar- 
quée que  cette  altération  est  plus  profonde  et  plus 
étendue,  mais  cette  zone  ne  répond  pas  à  un  centre 
préformé  dès  avant  la  naissance,  et  c'est  \k  la  notion 
que,  par  des  arguraents.de  tout  ordre,  j'ai  cherché 
à  établir. 

«  Cette  zone  ne  constitue  pas  un  centre  préformé, 
mais  seulement  un  centre  adapté.  De  même  que  les 
différents  sports  (escrime,  boxe,  tennis,  etc.)  procè- 
dent de  u  ccnlrcs  adaptés  »,  de  même  le  jeu  des  diffé- 
rents instruments  de  musique,  l'usage  de  différentes 
langues  procèdent  de  «  centres  adaptés  ».  11  semble, 
d'après  ce  que  nous  avons  vu  dans  l'hémiplégie 
infantile,  que,  lorsque  la  zone  dans  laquelle  se  fait 
généralement  cette  »  adaptation  >ia  été  le  siège  d'une 
lésion,  l'enfant,  dans  la  suite  de  son  développement 
intellectuel,  soit  apte  à  utiliser  une  autre  région  voi- 
sine de  son  cerveau  pour  y  «  adapter  »  son  centre  du 
langage. 

«  En  résumé,  loin  de  posséder,  en  naissant,  un  centre 
de  la  parole,  chaque  individu  doit,  par  son  effort 
propre,  s'en  constituer  un  de  toutes  pièces,  et  c'est 
dans  la  zone  pariéto-temporale  gauche  que  celui-vis'é- 
lablit.  Pourquoi?  Peut-être,  simplement,  parce  que, 
les  éléments  nerveux  de  l'hémisphère  gauche  se  dé- 
veloppant un  peu  avant  ceux  de  l'hémisphère  droit, 
les  premiers  processus  intellectuels  commencent  à 
se  produire  dans  l'hémisphère  gauche  et  forment, 
pour  ainsi  dire,  un  centre  de  cristallisation  et  une 
base  pour  les  associations  d'idées  qu'ils  provoquent. 
Ainsi,  s'établirait  dans  l'hémisphère  gauche  un  subs- 
tratum  associatif  qui  se  spécialiserait  dans  une  cer- 
taine mesure,  et  vers  lequel  notre  cerveau  aiguille- 
rait, de  lui-même,  une  très  importante  partie  de  son 
activité  psychique.  » 


CHAPITIIE  m 


LES  ATTITUDES  ORGANIQUES  ESSENTIELLES.  —  FOR- 
IVIATION  VERBALE  EXTERNE  ET  INTERNE  DANS  LA 
PAROLE  ET  DANS  LE   CHANT. 

La  voix  nasale  et  la  voix  buccale  sont  donc  deux 
voix  absolument  dilîérentes  au  point  de  vue  vibra- 
toire. 

11  y  a  dans  la  voix,  outre  les  vibrations  de  la  poi- 
trine, de  la  tète  et  de  toute  la  surface  du  corps,  que 
nous  appellerons  solidiennes,  vibrations  que  je  décris 
plus  loin  -,  deux  groupements  d'oscillation,  de  pul- 
sation ou  d'ondes  vibratoires  aériennes  :  les  oscil- 
lations ou  ondes  vocales  nasales  et  les  oscillations  ou 
ondes  vocales  buccales,  totalement  dilféientes  les 
unes  des  autres  et  se  complétant  réciproquement, 
variables  pour  les  premières  avec  les  accents  de  hau- 
teur, variables  pour  toutes  les  deux  avec  chaque 
sujet  et  présentant,  en  somme,  toujours  des  carac- 
tères essentiellement  propres  à  chaque  individu  ^ 


I.  Pierre   Makie.  —  Quettionê  neuroloj/igucs  d'actualité.   Paris, 
Masson,  1923. 

Copyright  by  Librairie  Delagrave,  192i. 


1  Nous  p:irlnns  «le  ces  vibrations  soliiiiennes  de  la  poitrine  et  de 
la  lête  ou  du  .-ràne  dans  la  voix,  au  cbapilrc  preoiier  de  la  cinquièma 
parlic,  pa.se  834. 

3.  C'est  sur  ce  principe  physiologique  relalif  aui  vibralioos  aérien- 
nes de  la  voiï  divi^6e  dans  ses  di-uv  principaux  timbres  qu'est  basé 
un  double  téli'ptione  intensif,  i  ijucroplione  iirual  et  à  microphone 
buccal  fonctionnant  siiparément,  dans  le  but  de  recueillir  au  maiU 
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En  ce  qui  concerne  ce  principe  physiologique,  l'ex- 
périmentation relative  à  la  fonction  vocale  du  voile 
du  palais,  seul  organe  de  la  parole  articulée  dont  il 


liampéremètre,  nous  a  démontré  que,  pendant  l'é- 
mission de  la  parole,  le  voile  palatin,  dans  des  pro- 
portions variables  et  différentes  pour  les  deux, 
répartit  vers  les  orilices  du  nez  ou  vers  l'o- 
rifice buccal  le  résultat  sonore  des  deux 
principaux  timbres  vocaux,  timbre  nasal 
et  timbre  buccal,  pour  toutes  les  syllabes 
composées  de  M  et  de  N,  précédées  ou 
suivies  d'une  voyelle ,  c'est-à-dire  pour 
presque  la  moitié  des  éléments  du  langage. 

La  proportion  des  ondes  nasales  varie 
en  particulier  avec  la  hauteur  des  sons 
émis,  avec  les  divers  accents.  Aussi,  faut-il 
noter  que  la  forme  des  vibrations  aériennes 
de  la  voix  (ou  timbre  vocal)  évolue  propor- 
tionnellement à  leur  nombre  (ou  hauteur), 
ainsi  qu'à  leur  amplitude  (ou  intensité), 
(rois  qualités  physiques  du  son  de  la  pa- 
jole,  qui  ne  doivent  pas  être,  impunément 
el  au  hasard,  séparées  les  unes  des  autres 
et  qui  doivent  être  au  contraire  toujours 
étudiés  parallèlement,  car,  ainsi  observées, 
elles  permettent,  avec  toutes  les  vitesses 
d'articulation  {durée,  lomjucur  des  vibra- 
tions), l'étude  méthodique  de  la  voix. 

Dans  la  division  des  éléments  sonores  du 
langage,  il  est  à  remarquer  que  le  gram- 
mairien a  fait  porter  d'une  façon  non  phy- 
siologique cette  répartition  sur  deux  ordres 
de  phonèmes  :  les  voyelles  et  les  conson- 
nes, ou  association  assez  imprécise  de  so- 
norités verbales.  Si  l'on  se  base  sur  la  phy- 
siologie, au  contraire,  on  voit  qu'il  existe, 
pour  toutes  les  langues,  une  division  indis- 
culable  des  éléments  sonores  du  langage 
sur  leur  timbre,  et  qu'il  y  a,  en  somme,  des 
sonorités  buccales,  des  sonorités  bucco-nasa- 
les  et  quelques  sonorités  nasales  pures  sans 
intensité  dans  le  grave  de  chaque  voix. 

Pour  la  production  de  ces  sonorités,  en 
ce  qui  concerne  le  jeu  des  organes  de  la 
formation  verbale,  nous  avons  vu  que  des 
rétrécissements  siègent,  des  vibrations  se 
localisent'  :  1°  entre  les  lèvres;  2°  entre  les 
incisives  supérieures  et  les  lèvres  inférieu- 
res; 3°  entre  la  pointe  de  la  langue  et  les 
dents;  4°  entre  la  partie  antérieure  du 
FiG.  83.  —  Formation  verbale  interne  et  externe.  —  Iteldchemenl  palais  et  la  pointe  de  la  langue;  s"  entre 
du  voile  du  palais,  en  vue  de  la  dissociation  des  ondes  vocales  en  on-  ]a  partie  antérieure  du  palais  et  le  dos  de 
des  nasales  et  en  ondes  buccales.  ^  Nue  posiérieure  el  latérale  du  jg^  ian"ue'  6"  entre  la  partie  postérieure 
pliarynx  de  3/4. 

A,  corps  thyroïde;  D,  constricteur  supérieur;  E,  muscle  hyoglossc;  F,  pumle 
lie  l'apophyse  slyloïde,  insertion  des  muscles  st> liens;  G,  muscle  constric- 
lour  moyen  et  inférieur  ;  I,  muscle  palalo-staphylin  (luette);  L,  œsopha^'c; 
N,  isthme  du  gosier;  0,  coupe  du  maxillnire  inférieur  ;  P,  faisceau  inférieur 
du  muscle  ptérygoïdien  externe;  Q,  muscle  pharynjro-staphylin;  R,  coupe 
lie  l'os  malaire;  S,  muscle  mylohyoïdien;  T,  pilier  postérieur  du  voile  du 
lialais;  U  supérieur,  muscle  pérystaphylin  interne;  Y,  orifice  postérieur  des 
fosses  nasales;  U  inférieur,  trachée;  Z,  muscle  buccinateur,  canal  de  SIénon. 


Soit  possible  de  déceler  et  de  mesurer  l'action,  soit  à 
l'aide  de  l'oscillographe,  des  buées  vocales  et  du  mil- 


lïium,  en  se  hasaot  sur  la  physiologie  vocale,  toutes  les  variations  du 
courant  microphonique . 

La  fonction  vocale  'lu  voite  du  palais.  In  Comptes  rendus  de  l'Aca- 
démie des  sclenoes,  27  mars  lîili. 

Un  téhiphonc  physiologique  intensif  nasal  et  buccal.  Comptes  ren- 
dus de  l'Académie  des  sciences,  14  avril  1913. 

Voir  aussi  Société  de  Biolocjie.  24  décembre  1910. 

C'est  encore  sur  re  mi^me  principe  pliysiologiiiue  que  nous  avons 
établi  la  miHhodv  nouvelU'  de  classement  des  voix  sur  le  timbre,  mé- 
Itiode  qui  peut  être  grapliique. 


du  palais  et  le  dos  de  la  langue;  7o  entre  la 
partie  postérieure  du  palais  et  la  base  de 
la  langue;  8°  entre  la  paroi  postérieure 
du  pharynx,  la  base  de  la  langue  et  le  voile 
du  palais. 

Les  degrés  de  fermeture  ou  de  rétrécis- 
sement de  ces  régions  vibrantes  localisées 
entre  les  organes  de  la  formation  verbale 
suivant  les  huit  groupes  précédents  se  répartissent 
eux-mêmes  en  six  groupements  d'éléments  sonores, 
du  langage  que  l'on  retrouvera  sur  le  tableau  de 
classement  des  voix  sur  le  timbre  par  l'observation 
des  buées  vocales. 

Parmi  les  éléments  sonores  du  langage,  ainsi  divi- 
sés suivant  leur  localisation  d'avant  en  arrière  et 
suivant  leur  degré  de  fermeture,  on  distingue  :  1°  les 


1.  Voirie  tableau  d'analyse'  rhonatmograplii(iuc  par  les  buées  vo- 
cales page  837. 
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formations  verLales,  buccales  pures,  qui 
sont'  PA, TA  CA.FA,  SA  CHA,  RA,  DA,  GA, 
VA,  SA,  JA,  LA,  KA,  OU,  U,  I,  Al  ,  EU,  E, 
0,  E,  A. 

2°  les  formations  verbales  nasales-buc- 
cales, qui  sont  MA,  NA,  GNA  ^ 

3"  quelques  formations  verbales  nasales, 
pures,  dans  le  f;rave  de  quelques  voix. 

Telle  est  la  classification  des  éléments 
sonores  du  langage  si  l'on  se  base  sur  la 
physiologie;  la  voix  étant  une  fonction 
physiologique,  cette  classificalioti  parait 
essentiellement  logique  et  semble  devoir 
l'emporter  pratiquement  sur  la  classilica- 
tion  grammairienne.  Elle  a,  de  plus,  l'a- 
vantage de  permettre  le  conti-ùle  visuel  de 
la  formation  verbale  par  l'observation  des 
buées  vocales,  en  se  basant,  comme  nous  le 
verrons,  sur  la  fonction  vocale  du  voile 
du  palais.  Il  est  convenu,,  bien  entendu,  que 
toute  cette  énumération  de  la  série  des 
éléments  sonores  du  langage  est  un  fait 
aride  et  presque  mathématique,  sans  liai- 
sons vibratoires.  L'accentuation  sonore  va 
leur  donner  une  tout  autre  allure. 

Mais  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  le 
phénomène  reste  là,  probant,  et  mérite 
toute  notre  attention  en  raison  de  ses  ap- 
plications pratiques. 

On  trouvera  ci-joint,  sur  les  ligures,  une 
série  des  attitudes  organiques  essentielles 
des  organes  de  la  formation  interne  et  ex- 
terne de  la  voix. 

■  .\ous  donnons  toujours  d;ins  la  légende 
de  la  figure,  la  note,  la  hauteur,  sur  laquelle 
l'attitude  de  la  formation  verbale  a  été 
observée  et  dessinée,  n'oubliant  pas  de 
rappeler  ainsi  que  la  formation  verbale 
et  le  timbre  vocal  sont  dans  un  rapport 
constant  avec  la  hauteur. 


1.  Il  est  entendu  que  pour  constituer  la  syllabe  buc- 
cale nous  neprenonî  que  la  première  voyelle.  Avec  toutes 
les  autres  voyelles  et  la  même  consonne,  le  résultai  so. 
"ore  est  le  même.  Ex  ■  l'V.,  PI,  PO,  PU,  etc.,  TE,  T[  To' 
CK,  Cl,  etc.  '       ' 

2.  Il  est  aussi  entendu  que  pour  constituer  la  syllabe 
nasale-buccale  nous  ne  prenons  que  la  première  voyelle. 
.Avec  toutes  les  autres  voyelles  et  la  même  consonne,  le 
résultat  sonore  est  le  mùm'e.  El.  :  ME,  iMI,  .MO,  MU;  Ml 
cl  MU  donnent  une  buée  nasale  plus  marquée. 


Fio.  S4.  —  Formation  verb.^le  interne  et  externe.  —  Pluirynx  . 
Attitude  de  repos.  Vue  postérieure  etjalérale  de  3/4. 


A,  corps  thyroïde;  D,  constricteur  supérieur;  E,  muscle  hyoglosse  ;  F,  pointe  de  l'apophyse  styloïde,  insertion  des  muscles  stylieiis  ; 
G,  muscle  constricleur  moyen  et  inférieur;  I,  muscle  palato-staphylin  (luelle);  L,  œsophage;  N,  isthme  du  gosier; 'O,  coupe 
du  maxillaire  inférieur;  P,  faisceau  inférieur  du  muscle  ptérygoïdien  externe;  Q,  muscle  pharyngo-staphylin;ÎR,  cuupc  de  l'os 
malaire;  S,  muscle  mylohyoïdien;  T,  pilier  postérieur  du  voile  du  palais;  U  supérieur,  muscle  péristaphylin  interne ;;V, 'orifice 
postérieur  des  fosses  nasales;  U  inférieur,  trachée;  Z,  buccinateur,  canal  de  Slénon. 
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FiG.  85.  —  Formation  verbale  interne  et  externe.  —  Occlu- 
sion velo-palatine  de  l'arrière-cavUé  nasale.  Vue  postérieure 
et  latérale  du  pharynx  de  3/4. 

A,  corps  thyroïde;  D,  constricteur  supérieur;  E,  muscle  hyoglossc; 
F,  )iointe  lie  l'apophyse  styloïde,  insertion  des  muscles'styliens; 
muscle  constricteur  moyen  et  inférieur;  I,  luette;  L,  œsophage; 
N,  isthme  du  gosier  ;0,  coupe  du  maxillaire  inférieur;  P,  faisceau 
inférieur  du  muscle  ptérygoïdien  externe  ;  Q,  muscle  pharyngo-sta- 
phylin;  R,  coupe  de  l'os  malaire;  S,  muscle  mylohyoïdien";  T,  cons- 
tricteur supérieur  du  pharynx  et  piliers  postérieurs  du  voile  con- 
tracté ;  U  supérieur,  voile  du  palais  ;  V,  orilice  postérieur  des  fosses 
nasales;  U  inférieur,  trachée;  Z,  muscle  buccinateur,  canal  de 
S  tenon. 


FiG.  86.  —  Formation  yebu.ale  interne  et  externe.  — 
Cavités  bucco-pharyngierine  et  laryngienne  ouvertes.  Vue 
postérieui-e  et  latérale  de  3/4.  —  .\ltjtude  vocale  de  k. 

A,  muscle  hyoglosse;  D,  D,  bandes  veniriculnires;  B,  cau|>e  du 
maxillaire  inférieur;  V,  apophyse  styloïde  et  muscles  styliens; 
L,épiglotte;  N  antérieur,  muscle  mylo-hyoïdion;N  postérieur, 
muscle  cunstricteur  supérieui-  du  pharynx  ;  O,  cavité  du  larynx, 
région  sous-glottique;  P,  paroi  du  pharynx  ouverte;  R  infé- 
rieur, paroi  lalérale  du  cartilage  thyroïde  ;  R  supérieur,  coupe 
de  l'os  malaire  ;  S,  luette  et  voile  du  palais  ;  f,  dosde  la  langue  ; 
Y,  maxillaire  supérieur;  V,  V  inférieur,  cordes  vocales;  V 
supérieur,  orilice  postérieur  de  la  fosse  nasale;  Z,  muscle  buc- 
cinateur. 
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TROISIEME  PARUE 


L'INFLUENCE  FONCTIONNELLE 
RÉCIPROQUE 

1°    ANATOMIE 
I.F.  LARYNX 


i°  L'cxaiueii  larjngoscopiqne  laléraL 

Avant  de  décrire  le  larynx,  nous  en  examinerons 
rima),'e  sur  le  vivant.  En  raison  de  son  intérêt  pour 
l'élude  ptiysiologique  du  fonctionnement  du  larynx, 
nous  envisagerons  de  suite  noire  nouvelle  méthode 
d'exploration  latérale  du  l'organe  :  la  laryngospopie 
latérale,  l'examen  médian,  comme  on  le  pratique, 
étant  incomplet. 

De  toutes  les  cavilés  organiques  symétriques  et 
bilatérales  qui  existent  chez  l'homme,  la  cavité  laryn- 
gienne est  la  seule  dont  les  parties  latérales  présen- 
tent des  régions  mohiles.  Cette  mobilité  latérale  est 
extrême,  se  produisant  d'une  façon  continue  durant 
l'acte  respiratoire  et  durant  l'acte  vocal;  c'est  d'elle 
que  dépend  entièrement  la  fonction  de  la  phonation. 
Or,  malgré  le  grand  intérêt  que  présente  l'obser- 
vation des  parties  latéi'ales  de  la  cavité  laryngienne, 
on  ne  disposait  jusqu'à  aujourd'hui  d'a.ucun  instru- 
ment permettant  de  la  réaliser.  Le  laryngoscope 
médian,  le  seul  utilisé,  ne  permet  de  voir  —  quand 
l'épiglotle  s'y  prête  el  quand  elle  est  lùen  relevée  — 
que  la  projection  de  haut  en  bas  des  dilt'érenls  plans 
horizontaux  superposés  de  l'image,  le  plan  supérieur 
dissimulant  tous  les  plans  qui  lui  sont  inférieur?. 
Ainsi,  il  est  absolument  impossible  d'apercevoir  l'ori- 
Bce  du  ventricule  latéral  du  larynx,  qui  n'ap[iarait  que 
•sous  l'aspect  d'une  ligne.  En  outre,  tout  instrument 
visant  à  permettre  l'examen  dans  tous  les  sens,  tout 
en  maintenant  la  partie  optique  mobile  principale  sur 
la  ligne  médiane,  soit  sous  forme  d'un  prisme  fixe, 
soit  sous  forme  d'un  miroir  mobile  inclus  à  l'extré- 
mité intérieure  d'un  tube  à  autoscopie  directe,  sans 
■du  reste  jamais  laisser  voir  l'orifice  des  ventricules 
de  MoRGAGM,  s'oppose  complètement  aux  attitudes 
physiologiques  de  la  formation  verbale  et,  par  suite, 
empêche  d'observer  au  niveau  du  larynx,  durant  la 
phonation,  les  attitudes  laryngées  coordonnées  avec 
les  attitudes  internes  et  externes  des  organes  de  la 
formation  verbale'. 

Personne  n'avait  songé,  jusqu'à  présent,  que  le 
rayon  visuel  réfléchi  pouvait  surprendre  aussi  l'i- 
mage laryngienne  dans  une  direction  latérale.  Dans 
ce  but,  il  est  indispensable  que  l'un  des  miroirs  du 
laryngoscope  soit  latéralement  placé  en  un  point 
fixe.  Or,  l'isthme  du  gosier,  l'oro-pharynx,  constitue 
une  cavité  assez  large  pour  que  l'on  puisse  placer  un 
miroir  réflecteur  dans  l'une  des  parties  latérales,  sans 
recourir,  comme  pour  la  cavité  bucco-pharyngée 
profonde,  à  la  dilatation  avec  un  tube  explorateur. 


1.  Glover  :  Fonction  vocale  du  voile  du  palais.  Limites  d'action  du 
voile  suivant  la  note  laryngienne  C.  R.  Soc.  clc  biologie,  Î4  décembre 
1910. 


dispositif  encombrant,  difficilement  toléré  el  anti" 
physiologique,  puisqu'il  s'oppose  aux  attitudes  des 
organes  (le  la  formation  verbale,  et  qu'il  est  illogique 
d'étudier  la  formation  vocale  de  la  note  laryngienne 
en  contrecarrant  l'articulation,  la  prononciation. 

C'est  en  nous  basant  sur  ces  considérations  que, 
pour  l'orientation  des  recherches,  nous  avons  été  con- 
duits à  réaliseï'  un  type  de  laryngoscope  absolument 
nouveau;  il  repose  sur  le  principe  d'optique  suivant  : 


o 


O 


^^ 


0 


FiG.    91.     —    FORM.VnON     de    la     hauteur    vocale    ou    iNOTE 
LARYNGIENNE.    Le    LARYNGOSCOPE    A    VISION    LATÉRALE.    

Vue  du  larynx  dans  le  laryngoscope  à  deux  miroirs, 
dont  un  latéral,  pour  l'examen  latéral  de  la  région 
glolto-venlriculaire. 

(Voir  dans  le  texte  pour  la  légende.) 

Lorsqu'on  regarde  un  objet  dans  un  miroir,  tout  se 
passe  comme  si,  le  miroir  n'existant  pas,  on  regar- 
dait directement  une  image  symétrique  de  l'objet 
par  rapport  au  miroir.  Si  l'objet  présente  une  ligne 
parallèle  au  miroir  ou  perpendiculaire,  l'image  sera 
aussi  parallèle  ou  perpendiculaire.  Si  une  ligne  est 
inclinée  par  rapport  au  miroir,  son  image  fera  de 
l'autre  côté  du  miroir  le  même  angle  avec  ce  miroir. 
En  particulier,  si  une  ligne  est  inclinée  à  4b'=  sur  le 
miroii',  son  image  lui  sera  perpendiculaire. 

Dans  le  cas  des  deux  miroirs  faisant  entre  eux  un 
angle  de  133°,  une  droite  parallèle  à  l'un  des  miroirs 
a  st's  deux  images  jterpendiculaires  entre  elles. 

Ces  images  latérales  sont  des  images  symétriques. 
Il  faut  faire  la  remarque  que  ces  valeurs"  ne  seraient 
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PiG.  92. 


Formation  dks  images  dans  le  laryngoscope 
a  trois  miroirs. 


l'observateur  verra  dans  le  miroir  a  une  imapt'  CD' 
sensiblement  de  champ,  la  glotte  étant  horizontale, 
et  deux  images  latérales  C"D"  et  C"'D"'  ;ï  peu  prés 
horizontales. 

En  principe,  en  faisant  une  exploration  larvngo- 
scopique,  on  applique  le  miroir  contre  le  voile  du 
palais,  ce  qui  lui  donne  une  certaine  inclinaison;  on 
obtient  encore  deux  images  latérales  delà  glolle,qui 
se  présentent  à  peu  près  horizontalement,  mais  qui 
montrent  bien  les  parties  latérales  du  larynx  (llg.  93, 
94  et9o). 

La  figure  91  représente  d'ailleurs  la  façon  suivant 
laquelle  se  présente  le  larynx  vu  dans  un  miroir 
latéral  :  en  c',  on  peut  représenter  l'image  vue  dans 
le  miroir  latéral  gauche;  en  a',  on  a  représenté  l'i- 
mage de  la  glotte  g  vue  dans  le  miroir  a. 


rigoureuses  que  si  les  objets  étaient 

dans  un  plan  perpendiculaire  au  mi- 
roir. Oi',  ici,  nous  avons  pour  l'explo- 
ration laryngoscopique,  en  appliquant 

le  miroir  sur  le  voile  du  palais,  une 

petite   inclinaison   qui   ne   change   du 

reste  en  rien  la  parfaite  exactitude  de 

la  démonstration  qui  précède.  L'im- 
portant  est   de    constater  l'existence 

précieuse  de  l'aspect  tout  à   fait  nou 

veau  sous  lequel  se  présente  désormais 

l'image  du  larynx  en  mouvement,  en 

fonction  respiratoire  ou  vocale,  à  l'aide 

de  ce  nouvel  instrument  d'exploration 

physiologique  et  clinique. 

L'appareil  même,   fort  simple,   est 

caractérisé  en  principe  par  la  combi- 

naisonde  deux  ou  trois  miroirs,  faisan' 

entre  eux  un  angle  qui  pourra  varie'" 

suivant  les  applications,  mais  qui,  de 

préférence,  a  la  valeur  de  135°. 

Le  nouveau  laryngoscope  est  cons- 
titué par  trois  miroirs  montés  sur  un 

manche  d;  il  peut,  nous  le  répétons, 

ne  comporter  que  deux  miroirs.   On 

voit  qu'un  objet  formé  de  deux  lignes 

AB,  CD  (la  glotte  par  exemple)  donne, 

par  rapport  au   miroir  central  a,  une 

image   symétrique  A'B',   CD';  et  par 

rapport   aux    miroirs    latéraux    b,  c, 

deux  images  symétriques  A"B",  C"D"  et 

A"'B"'C"'D"'. 
Si  Ton  regarde  du  point  0  dans  le 

miroir  a,  on  voit  la  première  image  : 

les  points  0'  et  0".  En  regardant  dans 
les  miroirs  b,  c,  on  voit  les  images  laté- 
rales droite  et  gauche.  Les  points  0'  e* 
0"  sont  trouvés  par  l'observateur  en 
déplaçant  l'œil  ou  en  inclinant  légère- 
ment le  miroir  dans  le  sens  convenable. 

Une  droite  telle  que  AB,  parallèle  au  , 
miroir  a,  donne  donc  dans  les  miroirs 
b,  c,  deux  images  A"B"  et  A"'B"',  per- 
pendiculaires à  l'image  A'B'   donnée 
par  le  miroir  a.  ' 

Une  droile  CD,  perpendiculaire  à  ce 
miroir  a,  donne  de  même  deux  ima-  p[f._  93  _  Form.\tion  du  la  iiai;telr  vocale  ou  note  larvngi[:nne.  L'exa- 
ges  C"D"  et  C"'D"',  perpendiculaires  à  mrn  laryngoscopique  latkual.  —  Allilude  dn  l'ohsnntnleur  pour  l'examen 
CD'.  l/iryn'/oscopir/ue  praliqut'  à  t'iiidc  du  Idrynr/o.tcopi'  à  miroir  latcral,  en  ri(r 

Si  donc   on    place   l'inslTument   de      de  l'r.nnnm  UiUml.  de  Ut  rcijion  glollo-vcnlriculaire. 
façon    que    CD    représente   la    glotte,  e,  Innsuc;  M,  miroir  miVlian  liahiluel  du  laryngoscope;  L,  miroii' laliîrnl. 
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L'application  du  s\>leine  des  deux  ou  trois  miroirs 
à  la  laryngoscopie  a  non  seulement  l'avanUge  de 
donner  des  images  latérales  de  la  glotte  en  même 


FlG.  94.  —  FoRM.vnuN  Ui:  bltUIT  L}LOTÏO-VENTHlCUI.AmK, 
INITIAL,  RESPlIÎ-VrolRE    ET  VOCAL,  TRAMSMIS  AUX  POUMONS. 

l'examen  i_\RYNG0iiCOPiQUE  L-iTÉRAL.  —  Inwf/es  obtenues 
nvec  te  nom-eau  Iniynr/oscope  à  vision  hitérale(inspiratioti). 

"Il  apoi'foil  5ur  riinage  laryngoscopique  nouvelle,  ii  ijanclio,  l'ou- 
rei'lure  du  ventricule  du  larynx  el  la  cavité  du  ventricule  île 
MoRUAGM.  la  face  supéro-interne  de  la  bande  ventricuhiire,  la 
face  interne  du  rep!i  aryténo-épiglottique,  les  détail?  de  forme 
des  extrémités  antérieures  et  postérieures  de  la  corde  vocale 
droite  et  de  l'orilîee  ventriculaire.  le  bord  interne  et  l'insertion 
postérieure  de  la  corde  vocale,  la  face  latérale  inlerne  de  la 
région  tracliéale  hypo-glottiquc.  enfin  la  face  antéro-externe 
de  rarylénoïde.  régions  que  l'on  ne  peut  voir  sur  l'image  laryn- 
guscopique  médiane  ancienne  \\\  droite). 

temps  qu'une  image  du  champ,  et  permet  par  suite 
d'atteindre  le  résultat  nouveau  de  l'exploration  laté- 
rale du  larynx,  mais  elle  a  encore  une  importance 


toute  spéciale  au  point  de  vue  de  la  facilité  de  celte 
exploration. 

En  ell'el,  on  pourrait  supposer  qu'il  suffit  de  pla- 
cer le  miroir  de  l'ancien  laryngoscope  dans  les  trois 
positions  du  miroir  du  nouvel  instrument  pour  voir 
successivement  les  trois  images  perçues  à  l'aide  des 
trois  miroirs. 

En  pratique,  il  n'en  est  rien,  parce  qu'il  est  eslrê- 


FiG.  9ô.  —  Images  obtenues  avec  le  nouveau  laryngoscope 
à  vision  latérale  (atlitude  vocale  :  É  sur  /a',  435  vibrations 
doubles  à  la  seconde). 

On  aperçoit  sur  l'image  laryngoscopique  nouvelle,  «  gauche,  la 
idupart  des  détails  indiqués  pour  la  figure  et  invisibles  sur 
l'imago  médiane  ancienne  (à  droite). 

memenl  difficile  de  trouver  à  la  main  l'inclinaison 
à  donner  au  miroir  pour  le  placer  comme  sont  pla- 
cés les  miroirs  b  et  c. 


FoaM.\TION     DE    LA  HAUTEUR     VOCALE.    FoRMATIO.N     UU     BRUIT     GLOTTO -VENTRICUIAIRE,    INITIAL,    RESPIRATOIRE    OU     VOCAL, 
TRANSMIS  AUX   POUMONS.    DÉTAIL  DE    l'aSPECT   LARYNGOSCOPIQUE   OBTENU    A    l'aIUE    DU    MIROIR    LARYNGIEN    A   VISION    LA- 
TÉRALE. —   Vision  latérale  de  l'orifice  du  ventricule  du  larynx  {\),  au  moment  de  la  forniation  du  bruit  ijlotto-ventri- 
culaire  initial,  respiratoire  ou  vocal. 
FiG.  06.  —  Première  attitude.  Fig.  97.  —  Deuxième  attiUidc.  FiG.  98.  —  Troisième  attitude. 

S,  é|>iglotte; T.  replis  aryténo-épigloltiques;  S,  cpiglolte  ;  T,  replis  arytéaao-épiglottiques  :  S.  épiglolte;  T.  replis  aryténo-épiglottiques; 
A,  bande  ventriculaire;  O.  les  cordes  A,  bande  ventriculaire;  O,0, cordes  vocales  A,  bande  ventriculaire;  O,0,  cordes  ïo- 
vocales  et  la  glotte;  B,  B,  les  cartilages      s'écartant;  B,  B,  les  cartilages  aryténo'ides.       cales  très  écartées  ;  B,  B,  les  cartilages 


aryténoîdes. 

Au  contraire,  avec  le  nouvel  instrument,  le  laryn- 
gologiste place  le  miroir  a  comme  il  a  l'habitude  de 
le  faire  avec  le  laryngoscope  ordinaire  pour  aperce- 
voir la  glotte  de  champ,  ce  qu'il  fait  très  facilement, 
quand  il  en  a  l'hahitude.  A  ce  moment,  les  miroirs 
latéraux  se  trouvent  placés  automatiquement  dans 


aryténoïdes. 

la  jiosition  optique  voulue,  pour  obtenir  les  images 
latérales;  avec  moins  de  tâtonnements,  l'observateur 
peut  voir  l'image  centrale  et  les  images  latérales. 

Kn  outre,  on  peut  voir  simultanément  le  larynx  sur 
plusieurs  faces  et  suivre  lesmouvements  des  organes 
pendant  les  émissions  vocales,  etc. 
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ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET 

• —} 

Le  nouvel  inslrumenl  est  donc  appelé  à  rendre  les 
plus  ^'rands  services  aussi  bien  à  la  pliysiologie  qu'à 
la  clinique  et  à  la  chirurgie. 

En  pliysiologie  vocale,  les  attitudes  vocales  glotlo- 
ventriculaires,  de  nombreux  détails  d'épaisseur  ou 
d'amincissement  des  cordes  vocales,  ouvertures  plus 
ou  moins  prononcées  et  de  formes  variables  de  l'ori- 
fice des  ventricules  du  larynx,  durant  l'acte  vocal, 
dans  la  voix  parlée  et  chantée,  échappaient  complè- 
tement et  étaient  invisibles  avec  le  laryngoscope  or- 
dinaire. 

Des  notions  jusqu'ici  inconnues  sur  les  attitudes 
des  cordes  vocales,  des  orifices  des  ventricules,  des 
bandes  ventriculaires,  des  aryténoïdes,  peuvent  être 
déterminées  suivant  l'échelle  vocale  et  dans  toutes 
les  variétés  de  voi.\.  V.n  outre,  l'attitude  des  organes 
de  la  formation  verbale  étant  réglée,  en  quelque 
sorte  commandée  par  la  tonalité  laryngienne,  il  était 
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inléressant  de  connaître  les  attitudes  vocales  du 
larynx  fixant  la  tonalité  laryngienne  suivant  la  for- 
mation verbale,  ce  qui  est  possible  en  parliculier 
sur  E,  sur  AN  et  sur  A.  De  plus,  par  exemple  avec 
le  laryngoscope  ordinaire,  l'orifice  du  ventricule  du 
larynx,  dissimulé  entre  les  bandes  ventriculaires 
immédiatement  au-dessus  de  l'insertion  externe  des 
cordes  vocales,  se  présente  uniformément  sous  l'as- 
pect d'une  ligne,  sous  une  forme  immuablement 
linéaire  dans  toutes  les  attitudes  chordiques,  va- 
riables cependant  sur  toute  l'étendue  de  la  tonalité 
laryngienne  de  chaque  voix. 

Le  nouveau  laryngoscope  permet  de  constater  com- 
bien l'aspect  de  cet  orifice  ventriculaire  varie  suivant 
la  tonalité  laryngienne,  suivant  la  note  laryngienne. 
Il  en  est  de  même  pour  les  cordes  vocales  en  mou- 
vement :  on  aperçoit  latéralement,  avec  le  nouveau 
laryngoscope,  bien  des  détails  de  forme,  de  longueur 


fmr  ~wr.^ 


■Fonction  du  larynx,  oesiîrvée  d'après  la  laryngûscopib  laticrale.  —  Vision  laUrale  de  l'orifice  du  ventricule 
du  larynx  (V),  au  moment  de  la  formation  du  Ijruit  glotto-ventriculaire  initial,  respiratoire  ou  vocal. 


FiG.  99.  —  Quatrième  attitude. 

S,  épiglotte;  T,  replis  aryténo-épiglotti- 
ques  ;  A,  bande  venlriculaire  ;  O,  les 
cordes  vocales  et  la  glotte;  B,  B,  les 
cartilages  aryténoïdes. 


FiG.  100.  —  Cinquième  attitude. 

S,  épiglotte;  T,  replis  aryténo-épiglotliqucs; 
A,  bande  ventriculaire;  0,  les  cordes  voca- 
les et  la  glotte;  B,B,  les  cartilages  arytc- 
noïdes.  L'orifice  du  ventricule  V  tend  à 
s'effacer. 


FiG.  101.  —  Sixième  altitude. 

,  épiglotte;  T,  replis  aryténo-épiglotliqucs  ; 
A,  bande  ventriculaire;  O,  les  cordes  voca- 
les et  la  glotte;  B.B,  les  cartilages  arylé- 
noïdos.  Effacement  plus  prononcé  de  i'ori- 
lice  du  ventricule  V,  occlusion  glotlique. 


d'épaisseur,  qui  restent  inaperçus  avec  le  laryngo- 
scope ordinaire. 

En  clinique,  dans  l'exploration  latérale  du  larynx, 
pour  délerminer  la  topographie  tout  à  fait  spéciale 
et  difîérente  de  l'insertion  d'un  néoplasme,  d'un 
simple  polype,  la  position  d'un  corps  étranger,  la 
topographie  toul  à  fait  nouvelle  d'une  lésion  inllam- 
matoire  ou  ulcérée  ou  scléro-gommeuse,  l'examen 
latéral  de  la  face  interne  du  repli  aryténo-épiglot- 
tique  de  la  région  hypoglottique  dans  les  catarrhes 
spasmodiques  de  l'iiypoglolte,  on  se  rend  compte 
immédialement  des  avantages  de  l'examen  latéral 
du  larynx. 

En  lin,  en  ce  qui  concerne  la  chirurgie  spéciale  endo- 
laryngienne,  une  grande  partie  de  l'instrumentation 
pour  les  opérations  endolaiyngoscopiques  par  les 
voies  naturelles  est  représentée  par  des  instruments 
agissant  dans  le  sens  latéral.  Une  orientation  plus 
exacte  du  jeu  de  ces  instruments,  mus  latéralement, 
sera  fournie,  pendant  l'intervention,  par  l'examen 
de  la  région  à  l'aide  du  nouveau  laryngoscope  par 
une  exploration  latérale.  Dans  ces  cojiditions,  le 
laryngoscope  n'aura  que  deux  glaces,  et  le  manche 
inséré  à  gauche  pourra  être  tenu  de  lainain  gauche'. 


2°  Exaiiieu  Iavj'iigoscopi<|uc  ■iiéilian  poiidani 
la  rcspii'alion  et  pcnilaiit  la  plionalioa. 

Dans  cet  examen,  on  ne  voit  pas  le  larynx  dans  sa 
situation  verticale  naturelle,  on  le  voit  en  projection 
sur  une  petite  glace.  Cette  glace  est  appliquée  sur  le 
voile  du  palais,  au  fond  de  la  bouche,  et  la  lumière 
qu'elle  reçoit  est  projetée  dans  le  larynx,  dont  l'image 
se  reproduit  sur  elle,  de  sorte  que  l'on  voit  exacte- 
ment comment  il  se  comporte. 

D'abord,  à  la  partie  supérieure  du  miroir-,  une 
sorte  de  languette  rose,  c'est  l'épiglolte  qui  se  relève, 
quand  l'air  est  chassé  de  la  poitrine,  et  qui  s'abaisse 
sur  le  larynx  pour  le  protéger,  quand  les  aliments 
passent  de  la  bouche  dans  l'œsophage,  siliié  en  arrière 
du  larynx.  Nous  avons  dit  que,  qucl(|uefois,  l'épiglotte 
prolalii'M' cachait  partiellenicnt  ou  lotalement  l'image 


1.  Sur  le  niètiie  [irincipe  que  notre  laryngoscope,  nous  avons  établi 
le  modèle  «l'un  rliinoseopc  postérieur  pour  t'oxanien  rliinosropiquo 
postnrieur  à  l'aide  de  miroirs  multiples  placés  hitéruleinotlt  et  ilc  la 
vision  latérale  croisée. 

2.  L'image  étant  vue  dans  un  miroir,  ce  qui  est  en  avant  sur  les 
sujets  se  montre  en  haut,  et  ce  qui  est  à  gauche  se  montre  à  droite. 
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piration,  on  apen-oil,  sur  la  pai'tie  médiane  d 
l'image  laryngoscopique,  les  deux  reliefs  blancs  na- 
crés s'écartant  latéralement  e(,  surtout,  vers  leur  par- 
tie postérieure,  des  cordes  vocales  proprement  dites 
ou  inférieures.  C'est,  avons-nous  dit,  l'espace  trian- 
gulaire qu'elles  délimilent  qui  pm-te  le  nom  de 
glotte;  la  glotte  elle-même  se  subdivise  en  une  por- 
tion antérieure  (glotte  inlerligamenteuse)  et  une 
portion  postérieure  plus  courte  (glotte  intercartila- 
gineuse). 

Dans  la  profondeur,  on  aperçoit  des  bandelettes 
Jaunâtres  circulaires.  Elles  représentent  la  face 
interne  de  la  moitié  antérieure  des  anneaux  carti- 
laginen.x  de  la  trachée,  qui  apparaissent  à  travers 
la  glotte,  grâce  à  l'écartement  des  cordes  vocales. 

Quand  on  e.Kamine  la  glotte  dans  Vattituile  vocale, 
on  voit  que  les  cordes  inférieures  se  lappruclient 
presque  au  contact. 

Le  larynx.  — .Nous  avons  maintenant  à  faire  con- 
naître l'appareil  qui,  placé  à  l'extrémité  supérieure 
de  la  tracbée,  possède  la  propriété  de  communiquer 
à  l'air  sortant  des  poumons  V ébranlement  vibratoire 
initial,  qui  produit  le  son  :  le  larynx.  Il  se  réduit  à 
un  système  d'appareil  vibratoire  constitué  surtout 
par  deu-\  lames  élastiques  musculaiies,  cordes  vocales, 
saillies  en  forme  de  prisme,  adhérentes  au  deliors 
à  la  surface  de  la  cavité  laryngée  et  vibrant  seule- 
ment par  leur  bord  interne  libre,  qui  laissent  entre 
elles  une  fente  étroite,  glotte,  de  façon  à  ce  que  l'air 
réparti  par  leur  ouverture  puisse  produire  des  vibra- 
tions sur  lesboidsqui  limitent  cette  fente.  Ces  vibra- 
tions aboutissent  à  la  production  d'un  son,  dont  le 
timbre  se  caractérise  par  la  mise  en  jeu  des  appa- 
reils de  résonance  et  du  timbre,  par  l'entrée  en  action 
des  appareils  de  la  formation  verbale. 

Il  se  trouve  que  le  larynx,  dont  nous  allons  donner 
la  desciiption,  placé  sur  l'arbre  respiratoire,  est 
comme  incorporé  aux  appareils  contractiles  et  élas- 
tiques de  résonance  et  situé  dans  leur  intérieur,  con- 
trairement à  ce  qui  se  passe  pour  le  violon  par  exem- 
ple et  aulres  instruments  de  même  ordre,  dont  les 
cordes  sont  tout  à  fait  indépendantes  de  la  boite  de 
résonance  et  situées  à  l'extérieur. 

Le  larynx  est,  en  quelque  sorte,  une  dilatation  de 
la  trachée.  La  trachée  élant  constituée  par  des  an- 
neaux cartilagineux,  une  muqueuse,  du  tissu  élas- 
tique contractile,  le  larynx  est  formé  d'un  manchon 
cartilagineux  complet  (le  cricoUli'),  et  d'autre  part 
incomplet  (le  thyroïde  et  l'os  hyoïde),  enfin  d'un 
manchon  membraneux  inclus  dans  le  piécéJent 
(musculo-élastique),  tapissé  intérieurement  d'une 
muqueuse.  Entre  le  tube  membraneux  et  le  manchon 
cartilagineux,  il  existe  de  la  place  pour  les  glandes, 
les  vaisseaux,  les  nerfs,  les  muscles. 

Il  y  a  donc  une  continuité  absolue  dans  l'appareil 
vocal  entre  les  deux  parties  de  cet  appareil,  qui  vont 
individuellement  servir  d'une  part  à  la  production 
initiale  du  son,  à  la  répartition  proportionnelle  de 
l'onde  sonore  et,  d'autre  part,  à  sa  résonance. 

Ces  appareils  de  résonance,  ainsi  que  nous  le 
verrons,  sont  en  effet,  les  uns  supérieurs,  les  autres 
inférieurs  au  larynx  :  les  résonateurs  supérieurs 
étant  représentés  par  le  nez,  l'arrière-nez,  les  cavités 
de  la  face,  sinus  osseux  et  cellules  osseuses  de  la 
face  et  du  crâne,  la  bouche  et  le  pharynx;  les  réso- 
nateurs inférieurs  élant,  d'autre  part,  le  conduit  res- 
piratoire élastique  trachéo-bronchique. 

Nous    considérerons    le    larynx    successivement 


laryngienne.  En  avant  de  l'épiglotte,  apparaît  une 
partie  de  la  base  de  la  langue.  De  chaque  côté  de 
l'épiglotte,  on  voit  se  détacher  un  repli  membraneux 
qui  se  porte  en  arrière,  circonscrivant  l'entrée  du 
larynx,  pour  aboutir  aux  deux  cartilages  aryténoïdes. 
Ces  replis  sont  nommés  aryténo-épiglotliques,  à  cause 
de  leurs  attaches  en  arrière  et  en  avant.  Au  bas  du 
miroir,  c'est-à-dire  au  niveau  de  la  partie  postérieure 
du  larynx,  se  voient  les  deux  saillies  des  cartilages 
aryténoïdes,  recouverts  par  la  muqueuse.  De  chaque 
côté  encore  on  voit  deux  cartilages  plus  petits  dési- 
gnés sous  le  nom  de  cartilages  de  Wrisbehg  et  de 
S.\iNTORiM.  Dans  le  centre  de  l'image  se  trouvent  ileux 
reliefs  rouges,  qui  s'écartent  en  arrière,  constituant 
les  bandes  ventriculaires.  Nous  avons  dit  que  toute 
la  partie  du  larynx  comprise  entre  son  bord  supé- 
rieur et  ses  fausses  cordes,  conslitue  le  vestibule  du 
larynx  ou  paitie  sus-glottique  du  larynx. 

Nous  arrivons  maintenant  à  la  description  des 
cordes  vocales. 

Les  cnrdea  vocales  sont  deux  bandes  de  tissu  élas- 
tique qui  s'étendent,  comme  nous  l'avons  dit,  entre 
le  cartilage  thyroïde  en  avant  et  les  cartilages  aryté- 
noïdes en  arriére. 

D'oidinaire,  les  cordes  vocales  doivent  être  blan- 
ches. On  a  dit  qu'elles  étaient  comme  de  l'ivoire,  ou 
bien  nacrées.  En  réalité,  elles  sont  d'une  couleur 
blanche,  qui  tranche  avec  la  teinte  rouge  de  la  mu- 
queuse environnante.  Quand  on  examine  le  larynx, 
on  les  voit  ti-ès  facilement,  non  seulement  à  cause  de 
leurs  mouvements,  mais  par  suite  de  la  différence  de 
coloration  qui  existe  entre  elles  et  les  tissus  environ- 
nants. 

Pourtant,  après  l'exercice  vocal,  il  est  possible  que 
les  cordes  recouvertes  de  la  muqueuse,  laquelle  est 
facile  à  se  congestionner,  se  colorent,  et,  chez  un 
certain  nombre  de  chanteurs,  cette  coloration  peut 
persister  sans  que  ce  fait  soit  l'indice  d'une  maladie  ; 
mais,  en  général,  la  rougeur  se  dissipe  peu  à  peu. 

Chez  la  femme,  la  coloration  ne  persiste  pas  et 
l'aspect  blanchâtre  peut  être  revu  très  rapidement. 

Les  cordes  vocales  sont  constituées  par  des  parties 
vibrantes,  qui  sont  au  nombre  de  deux  :  la  muqueuse 
et  le  tissu  fibreux. 

L'écartement  des  cordes  vocales  nécessaire  à  la 
respiration  est  obtenu  au  moyen  de  petits  muscles, 
les  dilatateurs  de  la  glotte. 

Sur  l'image  laryngoscopique,  entre  les  cordes 
vocales,  on  voit  la  glotte,  orilice  par  lequel  l'air  entre 
dans  la  poitrine  et  en  sort. 

La  glotte  est  susceptible,  non  seulement  de  pré- 
senter un  certain  écartement,  mais  encore  de  se  fer- 
mer entièrement.  Les  mouvements  des  cordes  vocales 
s'exécutent  différemment,  suivant  qu'il  s'agit  de  l'ac- 
complissement de  l'acte  phjsiologique  ordinaire  de 
la  respiration  ou  de  l'acte  de  la  respiration  vocale 
dans  la  phonation,  et  en  particulier  dans  la  voix 
parlée  et  chantée. 

Or,  si  la  glotte  n'est  pas  bien  dilalée,  la  respira- 
tion sera  bruyante;  car  l'air  respiré  fera  vibrer  les 
cordes  vocales  trop  rapprochées  :  c'est  le  hoquet  dra- 
matique. 

Nous  avons  dit  plus  haut  quels  étaient  les  muscles 
qui  se  prêtaient  aux  mouvements  respiratoires  de  la 
glotte. 

Quant  au  rapprochement  des  cordes  vocales,  il 
favorise  leurs  vibrations,  et  il  est  indispensable  à  la 
formation  du  son  et  de  la  voix. 

Donc,  quand  on  examine  le  larynx  penda  it  la  res- 
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i°  isolé  du  cou  et  2"  à  sa  pl.ace  au  niveau  cJe  la  ré- 
gion cervicale. 

1°  Le  larynx  considéré  isolé  du  cou.  Sa  configu- 
ration. —  Si  nous  considérons  le  développement 
du  larynx  suivant  Tàge  et  le  sexe,  nous  voyons  que 
chaque  modiiîcation  de  la  voix  en  hauteur  coïncide 
avec  un  changement  anatomique  des  organes  de  la 
voix.  Chez  un  enfant  de  cinq  à  six  mois,  dont  les  cris 
sont  si  aigus,  si  perçants,  le  diamètre  antéro-po&té- 
rieur  n'est  que  de  8  niillimètres  environ,  et  son 
accroissement  se  fait  peu  rapidement  jusqu'au  mo- 
ment de  lapuhertéoù  il  n'accuse  encore  que  Ib  mil- 
limètres; la  voix  du  garçonnet  est  toujours  aussi  éle- 
vée que  celle  de  la  fillette.  Survient  la  mue,  dont  le 
travail  physiologique,  beaucoup  plus  prononcé  dans 
le  sexe  masculin,  porte  principalement  sur  l'augmen- 
tation du  diamètre  antéro-postérieur;  chez  l'homme, 
ce  diamètre  atteint  de  2o  à  .30  millimètres  environ, 
tandis  que  chez  la  femme,  il  est  seulement  de  20  à 
23  millimètres,  ce  qui  fait  une  dilférence  de  un  cin- 
quième, quelquefois  un  quart  en  moins  pour  cette 
dernière.  En  même  temps,  un  écart  aussi  sensible  se 
produit  entre  le  diapason  des  deux  sexes  :  la  voix  de 
l'homme  baissant  de  plus  d'une  octave,  celle  de  la 
femme  s'aggravant  seulement  de  une  ou  deux  notes- 

Dès  lors,  il  est  rationnel  de  soutenir,  en  règle  gé- 
nérale et,  bien  entendu,  tout  en  admettant  des  excep- 
tions, que,  chez  chaque  sujel,  la  hauteur  de  la  voix 
est  sous  la  dépendance  de  ce  changement  anato- 
mique. 

TABLEAU  DES  DIMENSIONS  DU  LARYNX  SUIVANT 
M.   SEAU 

AGE    ADOLTE 

(Sappey.)  Homme.  Femme. 

rrraiitle  circonférence ,. . . .  0, lyû  0,112 

Diamètre  vertical 0,044  0,030 

Diamètre  transversal 0,043  0,Oil 

Diamètre  ant.  post 0,030  0,020 

Longueur  des  cordes  vocales. . .  0,022  0,017 

TABLEAU  DES  DIMENSIONS  DU  LARYNX  DE  L'ENFANT 
SUIVANT  LA  TAILLE  DU  SUJET  PENDANT  LA  PÉ- 
RIODE DE  CROISSANCE  JUSQU'A  UN  MÈTRE  CIN- 
QUANTE ET  AU-DESSUS,  SUIVANT  M.  J.  GLOVER». 

Diamètre  antéro-     Diamètre  transverse 
postérieur  de  la  de  la  glotte  Taille 

glotte.  (Longueur     en  état  de  moyenne  du  sujet. 

des  cordes  vocales.)  dilatation. 

".007  0,006  0,60  et  au  dessous. 

0,008  0,0065  0,70 

0,000  0,007  0,80 

0,010  0,008  1,10 

0,012  0,009  1.30 

0,015  à  0,013  9,010  0,50  et  au-dessus. 

Et  puisque  nous  parlons  de  la  constitution  ana- 
tomique des  organes,  disons,  en  particulier  pour  le 
larynx,  que  le  diamètre  transversal  ou  respiratoire 
varie  fort  peu  dans  les  deux  sexes,  l'élargissement 
de  la  glotte  restant  sans  influence  sur  les  phénomè- 
nes de  la  phonation.  Par  contre,  le  diamètre  verti- 
cal chez  l'homme,  qui  a  aussi  l'angle  extérieur  du 
thyroïde  plus  saillant,  dépasse  de  un  cinquième  en- 
viron celui  de  la  femme  (44  ou  36  millimètres). 

Nous  ellorcantde  présenter  d'une  façon  aussi  sim- 
ple que  possihlo  la  conformation  même  du  larynx. 


I.  Gi.ovEu,  De  ta  ijraduntion  des  tubes  lunjntikiis  pour  le.  tubuç/i', 
in  .louriiiil  cl.>  clinifiuc  el  tli6ra|ieirtique  infantiles,  2  uvril  1890. 


nous  dirons  que  la  forme  anatomique  extérieure  du 
larynx,  en  supposant  que  nous  isolions  du  cou  cet 
organe,  est  déterminée  par  le  cartilage  thyroïde.  Ce 
cartilage  est  composé  de  deux  lames  pentagonales 
jointes  par  leur  bord  antérieur,  qui  s'écartent  et 
s'ouvrent  à  la  façon  des  deux  côtés  d'un  livre.  Au 
niveau  de  l'union  du  tiers  inférieur  avec  les  deux 
tiers  supérieurs  de  son  angle  rentrant,  s'insèrent  les 
extrémités  antérieures  des  replis  niuqneux  et  mus- 
culaires qui  constituent  les  cordes  vocales. 

La  base  architectonique  du  larynx  est  le  cricoide 
enveloppé  parla  partie  inférieure  du  llii/voide. 

Le  cricoide  est  une  bague  représentant  le  premier 
anneau  entièrement  rigide  de  la  trachée,  et  dont  le 
chaton  carré  est  tourné  en  arrière.  Sur  le  bord  supé- 
rieur de  ce  chaton,'  du  cricoide,  basculent  les  arijté- 
noides,  petites  pyramides  cartilagineuses,  sur  les- 
quelles s'insèrent  les  extrémités  postérieures  des 
cordes  vocales. 

Ces  divers  cartilages  sont  unis  les  uns  aux  autres 
par  des  ligaments  fibreux  et  de  très  petites  articu- 
lations, dont  la  disposition  générale  est  la  même  que 
celle  des  grandes  articulations  du  corps.  Les  princi- 
pales articulations  de  ces  cartilages  entre  eux  sont 
celles  qui  unissent  d'une  part  le  cartilage  thyroïde 
au  cartilage  cricoide,  et  d'autre  part  les  cartilages 
aryténoïdes  à  ce  même  cartilage  cricoide.  Ces  divers 
cartilages  sont  mobilisés  l'un  sur  l'antre  par  des 
muscles  propres  du  larynx  ou  intrinsèques.  Des 
muscles  extrinsèques  se  prêtent  à  la  mobilité  en 
masse  du  larynx  sur  les  parties  voisines.  Toute  cette 
musculature  est  commandée  par  les  nerfs  laryngés, 
émanant  du  nerf  pneumo-gastrique. 

Ces  diverses  parties  du  larynx  sont  vivifiées  par  un 
système  vasculaire,  dont  il  ne  peut  être  ici  question. 

Enfin,  la  cavité  laryngienne  est  recouverte  par  une 
membrane  muqueuse,  siège  fréquent  d'alTections par- 
ticulièrement intéressantes  ici. 

2°  Le  larynx  considéré  en  place  dans  la  région 
du  cou. —  Si  maintenant  nous  considérons  le  larynx 
à  la  place  qu'il  occupe  dans  la  région  cervicale,  nous 
voyons  qu'il  est  situé  au-devant  du  cou.  Toute  cette 
région  antérieure  du  cou  est  formée  de  parties  molles, 
constituées  par  des  muscles  nomlireux.  Au  milieu  et 
à  la  partie  supérieure  de  cette  région,  se  trouve  un 
os  petit,  assez  large,  dont  nous'allons  voir  toute  l'im- 
portance :  l'os  liijoide.  Il  est  facile  de  reconnaître  le 
siège  de  cet  os,  en  palpant  la  région  sus-laryngienne. 

On  peut  constatersur  soi-même  que  le  larynx  subit 
des  mouvements  d'élévalion  et  d'ahaissement  au- 
devant  du  cou  dan.--  les  actes  de  la  déglutition,  de  la 
respiration  et  de  la  phonation.  Aussi,  il  est  intéressant 
de  montrer  comment  le  corps  même  du  larynx  se 
trouve  suspendu  dans  cette  zone  musculaire,  où  il  va 
subir  le  contre-coup  des  inconvénients  imprévus  à 
tons  ces  muscles  durant  l'accomplissement  des  trois 
grands  actes  fonctionnels  doni  nous  venons  de  parler. 

U'une  part,  dans  la  zone  siiperliciellc,  le  larynx, 
par  le  groupe  musculaire  composé  de  ses  muscles 
extrinsèques,  se  rattache  en  haut  à  la  mâchoire  infé- 
rieure, et  en  bas  à  la  région  sterno-claviculaire. 
D'autre  part,  dans  la  profondeur,  le  larynx  est  relié 
en  haut  par  une  membrane  au  bord  inférieur  de  l'os 
hyoïde.  Cet  os,  des  bords  supérieurs  et  inférieurs 
duquel  émane  tout  un  système  musculaire  compli- 
qué, est,  en  quehiue  sorte,  le  point  fixe  d'insertion 
de  toutes  les  parties  niolles  de  la  région  antérieure  du 
cou.  Il  se  trouve,  par  ses  relations  avec  les  organes 
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voisins,  jouer  le  rôle  d'un  point  central  lixe  du  plan- 
cher de  la  bouche.  La  position  do  ce  plancher  peut 
cependant-  être  déterminée  indirectement  par  les 
mouvements  ou  par  les  changements  de  situation  qui 
intéressent  d'abord  l'os  hyoïde;  niais,  comme  la  posi- 
tion de  l'os  hyoïde  détermine  aussi  celle  du  larynx, 
qui  en  dépend,  les  mouvements  et  les  changements 
de  position  de  l'os  hyoïde  doivent,  en  outre,  se  trans- 
mettre au  larynx  lui-même. 

Plusieurs  de  ces  mouvements  de  déplacement  du 
larynx  dans  le  cou  sont  transmis  à  cet  organe  par 
les  muscles  qui  lui  sont  communs  avec  l'os  hyoïde, 
sur  le  ilétail  desquels  nous  serons  obligés  de  ne  pas 
nous  étendre.  (Voir  les  ligures. I 

.Mais  il  était  utile  de  signaler  ces  mouvements  d'é- 
lévation et  d'abaissement  communiqués  au  larynx 
et  qui,  surtout  pendant  la  respiration  vocale  et 
l'acte  de  la  phonation,  se  prêtent  à  une  adaptation 
spéciale  des  appareils  de  résonance  de  la  voix,  dans 
le  but  d'aboutir  à  l'établissement  précis  du  timbre 
de  celle-ci. 

.\u  bord  supérieur  de  l'os  hyoïde  est  donc  attachée 
la  langue,  dont  le  larynx  suit  les  mouvements  sans 
en  être  nullement  inlluencé,  quand  il  émet  les  dilté- 
rents  sons.  Celte  disposition  explique  aussi  pourquoi, 
dans  l'examen  laryngoscopique,  l'opérateur  doit  tirer 
sur  la  lan;,'ue  pour  remonter  le  larynx  et  le  rappro- 
cher du  niiroii'. 

On  recoiniait  au  cou  la  place  du  larynx  à  l'exis- 
tence d'une  saillie  anguleuse,  la  pomme  d'Adam, 
plus  prononcée  chez  l'homme  que  chez  la  femme,  et 
d'autant  plus  accentuée  que  l'organe  est  plus  volu- 
mineux. C'est  par  le  déplacement  léger  de  cette  sail- 
lie au-devant  du  cou,  pendant  la  respiration  et,  d'une 
façon  beaucoup  plus  marquée,  dans  l'émission  de 
certains  sons,  que  l'on  reconnaît  les  mouvements  du 
larynx  pendant  la  respiration  et  la  phonation. 

Pour  décrire  maintenant  la  conformation  inté- 
rieure du  larynx,  nous  pratiquerons  sur  cet  organe 
deux  coupes  :  une  coupe  vertico-transversale  et  une 
coupe  verticale  et  antéro-postérieure. 

iNous  verrons  alors  que  la  cavité  laryngienne  est 
représentée  sur  la  première  coupe,  en  quelque  sorte, 
par  l'aspect  qu  aurait  une  saillie  dontla  partie  étroite 
correspondrait  à  l'étranglement  produit  par  les  cor- 
des vocales,  autrement  dit  par  la  glotte. 

Ou  peut  donc  envisager  dans  cette  cavij,é  laryn- 
gienne :  1"  une  région  glottique  vibratoire  :  la  glotte; 
2°  une  région  Itypoglottique  ou  sous-glottique,  au  ni- 
veau de  laquelle  se  brise,  pendant  l'efl'ort  vocal,  toute 
la  colonne  d'air  du  courant  respiratoire,  tendue  à 
pression  infiniment  variable  dans  le  conduit  élas- 
tique trachéo  -  bronchique  ;  3»  une  région  épirjlotii' 
que  ou  vestibule  de  la  glotte  représentant,  de  tous 
les  appareils  de  résonance,  la  portion  de  ces  réso- 
nateurs immédiatement  contiguë  à  la  glotte.  Cette 
troisième  portion  épiglottique  ou  vestibule  de  la 
glotte  a  une  importance  capitale,  sur  laquelle  sem- 
blent s'être  peu  étendus  les  auteurs.  C'est  elle  que 
l'on  aperçoit  immédiatement  lorsqu'on  pratique  l'exa- 
men laryngoscopique.  La  cavité  sus-glotlique  ou  su- 
périeure du  larynx  semble  éti'e  un  espace  neutre, 
qui  se  trouve  entre  la  glotte  et  le  pharynx.  Si  la  limite 
inférieure  de  cette  cavité  est  marquée  par  les  cordes 
vocales  placées  horizontalement,  la  limite  supérieure 
est  déterminée  par  l'entrée  même  du  pharynx  dans 
le  larynx  (voir  la  coupe  verticale  et  antéro-posté- 
rieure). Or,  cette  entrée  commence  dans  la  paroi  anté- 
rieure du  pharynx,  au-dessous  de  la  cavité  buccale. 


et  se  trouve,  par  suite,  dans  un  plan  qui  descend  obli- 
quement en  arriére.  La  limite  supérieiu'e  de  la  ca- 
vité sus-glottique  a  donc  une  direction  descendant 
en  arrière  et  en  bas,  et  cette  cavité  est  plus  haute  en 
avant  qu'en  arrière.  Les  parois  latérales  de  cette  ré- 
lîion  épiglottique  sont,  en  etl'el,  de  moins  en  moins 
élevées  d'avant  en  ai-rière.  .Néanmoins,  il  reste  assez 
d'espace  dans  la  partie  profonde  de  cette  cavité  sus- 
glottique  pour  permettre  la  saillie  d'un  repli  de  la 
muqueuse  laryngée,  repli  incliné  en  bas  et  en  dedans, 
qui  constitue  ce  que  l'on  appelle  les  deux  bandes 
venlriculaires,  fausses  cordes  vocales  supérieures  des 
anciens.  Entre  les  bords  de  ces  bandes  venlriculaires 
et  les  cordes  vocales,  se  trouve  l'ouverture  antéro- 
postérieure  étroite  d'une  cavité  nommée  ventricule 
du  larynx.  Cette  cavité,  tapissée  par  la  muqueuse, 
s'étend  chez  l'homme  au-dessus  des  cordes  vocales, 
sous  une  faible  hauteur,  entre,  d'une  pari,  la  face 
externe  des  bandes  venlriculaires  et,  d'autre  part, 
la  face  interne  du  cartilage  thyroïde  (voir  coupe  ver- 
tico-transversale). 

Certains  auteurs  prétendent  que  le  courant  aérien 
qui  traverse  les  lèvres  de  la  glotte,  rase  tangentiel- 
lement  l'orifice  ventriculaire  et,  par  conséquent,  en 
aspire  le  conlenu.  Par  ce  seul  fait,  la  pression  serait 
plus  faible  à  ce  moment  au-dessus  de  la  corde  vocale 
qu'au-dessous,  à  l'intérieur  de  la  cavité  trachéale. 
Le  moindre  déplacement  en  haut  et  en  dehors  de  la 
corde  vocale  ferait  varier  l'inclinaison  de  la  béanoe 
ventriculaire,  la  soustrairait  à  l'action  raréfiante  du 
courant  d'air  tangent,  et  supprimerait  le  phénomène 
d'aspiration.  Or,  l'élasticité  des  cordes  vocales  chan- 
geant à  tout  instant  dans  le  chant  avec  une  multi- 
tude d'actions  musculaires,  il  s'ensuit  que  la  cavité 
ventriculaire  immédiatement  contiguë  par  son  ori- 
fice à  la  glotte  peul  être  considérée,  malgi'é  son  peu 
de  volume,  comme  un  appareil  important  de  réso- 
nance. Le  ventricule  contribue,  en  elfet,  en  permet- 
tant par  sa  présence  l'établissement  de  variations 
infinies  de  tension  de  la  pression  aérienne,  immé- 
diatement au-dessus  de  la  glotte,  à  provoquer  des 
variations  de  sonorité  au  niveau  des  résonateurs 
supérieurs,  pharynx,  bouche,  etc. 

On  sait  que,  chez  certains  animaux,  comme  le 
singe  hurleur,  les  ventricules  du  larynx  sont  extrê- 
mement développés.  Les  recessus  ou  ventricules  du 
larynx  sont,  en  anatomie  comparée,  les  homologues 
évidents  des  énormes  sacs  laryngiens  des  singes. 

Le  vestibule  du  larynx  ou  cavité  sus-glottique  du 
larynx  est  obturé  en  haut  par  un  cartilage,  que  l'on 
nomme  l'épiglotte.  On  compare  sa  forme  à  celle 
d'une  cuiller,  d'une  feuille  de  pourpier.  Cette  forme 
est,  du  reste,  infiniment  variable.  Elle  s'abaisse  sur 
le  lar\nx  pour  le  fermer  entièrement,  lorsque  les  ali- 
ments passent  de  la  bouche  dans  l'estomac.  Elle  se 
relevé  plus  ou  moins  complètement  pendant  la  res- 
piration et  la  phonation. 

Chez  certaines  personnes,  elle  recouvre  presque 
constamment  l'orifice  du  vestibule  laryngien,  au 
point  d'en  rendre  l'examen  diflicile.  11  semble  logique 
d'admettre  que  cette  attilude  vicieuse  de  l'épiglotte 
prolabée  constitue  une  condition  défavorable  à  la 
transmission  de  la  lésonance  vocale  vers  les  réso- 
nateurs. Lorsque  ce  cartilage  obture  le  vestibule  laryn- 
gien, il  se  présente  sous  la  forme  d'un  triangle,  dont 
la  base  est  en  haut  et  en  arriére,  et  l'angle  antérieur  en 
avant.  Ce  n'est  pas  seulement  l'épiglotte  qui  maintient 
ouverte  ou  fermée  la  fente  donnant  accès  dans  la 
cavité  supérieure  du  larynx.  Les  bords  delà  fente  ont 
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un  élément  de  résistance  dans  des  replis  de  mu- 
queuse, que  l'on  appelle  aryténo-épiglotlique,  allant 
de  l'aryténoïde  à  l'épiglotte.  Ces  replis  marquent  les 
limites  de  la  fente.  Dans  chacun  d'eux,  se  trouve 
comme  soutien,  jusqu'au-dessus  du  cartilage  ar.vté- 
noïde,  le  cartilage  de  SANTORINI,  et,  entre  ce  der- 
nier et  l'épiglotte,  une  petite  pièce  cartilagineuse 
semblable,  appelée  cartilage  de  M'RISBERG. 

La  boite  laryngienne  est  donc  composée  de  diffé- 
rentes parties  très  mobiles  articulées  l'une  sur  l'au- 
tre; ce  sont  des  cartilages,  tissus  moins  durs  que  les 


os,  doués  d'une  certaine  résistance  et  surtout  d'une 
grande  souplesse.  Cette  souplesse,  cette  llexiliililé, 
sont  nécessaires  pour  que  la  cavité  du  laryn.K  puisse 
subir  diverses  modilications  en  harmonie  avec  la  for- 
mation de  la  hauteur  vocale;  mais  ces  qualités  n'exis- 
tent que  dans  la  jeunesse.  Au  fur  et  à  mesure,  plus 
tard,  elles  disparaissent,  les  cartilages  devenant 
osseux.  C'est  une  des  raisons  pour  lesquelles  la  voix 
devient  avec  l'âge  moins  agile  et  plus  grêle. 

3°  Cartilages  du  larynx.  —  Le  plus  grand  de  ces 


FiG.  102.  —  Les  cartilages  laryngiens, 

tels  qu'ils  se  présentent 

en  mouvement. 

B,  B,  cartilages  aryténoïdes; 

E,  cartilage  tliyroïde  ; 

S,  épiglotle. 


Fonction  du  larynx. 

FiG.  103.  —  Les  muscles  du  larynx. 

B,  B,  cartilages  aryténoïdes;  E,  cartilage 
thyroïde;  O,  fente  glotlique  et  muscles 
tliyro-aryténoïdiens  (cordes  vocales";  S, 
S,  muscles  crico-aryténoïdiens  pnslé- 
i-ieurs;  T,  T,  muscles  aryléno-épiglolti- 
ques:  S  supérieur,  épiglotte;  X,  muscles 
ary-aryténoïdiens;  M,  muscles  crico-lhy- 
roïdiens. 


FiG.  lO'i.  —  Les  muscles  du  larynx,  vi- 
sibles sur  les  parties  latérales  par  ta 
résection  de  ta  moitié  gauche  du  car- 
tilage t/tyroide  E. 

P,  muscle  erico-arylcnoïdien  latéral;  R, 
muscle  thyro-arylénoïdien;  L,  l'attache 
supérieure  du  muscle  crico-thyroïdicn. 
Les  autres  lettres  comme  fig.  103. 


cartilages  est  le  cartilage  thyroïde  (du  grec  Ôjpsoi;, 
bouclier).  Il  forme,  au-devant  du  cou,  une  véritable 
cuirasse,  un  bouclier  qui  protège  la  cavité  interne  du 
larynx  contre  toute  contusion  des  organes  délicats 
qu'elle  renferme. 

Il  se  compose  de  deux  segments,  deux  lames  lati';- 
rales  pentagonales,  qui  s'unissent  à  angle  plus  ou 
moins  aigu.  C'est  cet  angle  qui  forme  en  avant  du 
cou  la  saillie  de  la  pomine  d'Adam. 

J'ai  dit  que,  au-dessous  de  la  pomme  d'Adam,  dans 
cet  angle  rentrant,  à  lintéiieur  du  larynx,  se  trouve 
l'insertion  antérieure  des  cordes  vocales. 

Le  cartilage  thyroïde  s'articule  avec  le  cartilage 
cricoide.  Sur  le  prolongement  du  bord  postérieur  de 
chacune  des  lames  du  thyroïde,  se  montrent  en  haut 
et  en  bas  deux  petites  cornes  à  peu  prés  verticales, 
cornes  supérieures  et  inférieures,  par  lesquelles  le 
thyroïde  se  rattache  aux  autres  cartilages  de  l'or- 
gane. Les  cornes  inférieures  vont  s'insérer  sur  les 
côtés  du  cricoïde,  de  sorte  que  ces  deux  cartilages, 


thyroïde  et  cricoïde,. peuvent  jouer  l'un  sur  l'autre 
dans  un  mouvement  de  bascule.  Ce  mouvement  con- 
trihue  à  assurer  la  tension  des  cordes  vocales.  Les 
cornes  supérieiu'es  du  thyroïde  vont  s'attacher  indi- 
rectement à  l'os  hyoïde  qui  surmonte  le  larynx  el 
donne  insertion  à  la  base  de  la  langue. 

Au-dessous  du  cartilage  thyroïde,  et  à  la  partie 
inférieure  du  larynx,  se  trouve  le  cartilage  cricoïde 
(du  grec  xpîxo;,  anneau),  beaucoup  plus  petit  que  le 
précédent.  Il  se  continue  avec  la  trachée.  Sa  forme 
est  celle  d'un  anneau  assez  bas  et  arrondi  en  avant, 
beaucoup  plus  élevé  en  arrière,  où  il  forme  un  véri- 
table chaton  à  peu  près  carré  et  aplati.  Ce  chaton 
est  tourné  en  arrière  contre  l'œsopiuige.  Le  chaton 
du  cartilage  cricoïde  porte,  on  arrière  sur  son  bord 
supérieur,  deux  petits  cartilages  triangulaires,  les 
arijlcnoidcs  (àpuiaîva,  entoiuioir) ,  ai'ticulcs  sur  le 
cricoïde  d'une  façon  peu  serrée.  Leur  importance  est 
grande.  C'est  sur  eux  que  sont  insérées  les  deux 
extrémités  postérieures. des  cordes  vocales,  dont  les 
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l'xtrémilés  aiilérieures  sont  fixées  à  l'iiuylc  rciilruiit 
(lu  cartilage  thyroïde. 

Ils  ressemblent  assez  à  une  petite  pyramide  à  base 
triangulaire. 

On  remarque  trois  saillies  ou  apophyses  sur  chaque 
arylénoïde  : 

1°  Le  sommet,  dirigé  en  haut; 

Z"  Sur  la  base,  une  saillie  antérieure,  où  vient  s'at- 
tacher l'exlrémité  de  la  corde  vocale  correspondante, 
c'est-à-dire  Vapojihijse  vocale; 

3°  Encore  sur  la  base,  une  saillie  postérieure,  où 
s'insèrent  des  muscles  :  c'est  l'ajiop/ii/.s'c  musculaire. 

Les  aryténoïdes  exécutent  sur  le  cricoïde  des 
mouvernenls  multiples,  qui  rapprochent,  écartent  en 
les  élevant  ou  en  les  abaissant,  par  des  mouvements 
d'adduction  et  d'abduction,  l'une  de  l'autre  les  apo- 
physes vocales,  dans  le  but  de  modifier  la  forme  de 
la  glotte  dans  la  respiration  et  la  phonation. 

Nous  avons  parlé  plus  haut  de  l'épiglotte,  qua- 
trième cartilage  du  larynx. 

4°  Muscles  du  larynx. —  Les  muscles  intrinsèques 
ou  muscles  propres  du  larynx  mobilisent  donc  l'un 
sur  l'autre  ces  divers  cartilages. 

Lorsqu'on  lit  les  divers  auteurs,  il  est  extrême- 
ment difficile  de  se  faire  une  idée  moyenne  sur  l'ac- 
tion propre  ou  combinée  de  chacun  des  muscles  du 
larynx.  Ces  données  imparfaites  sont  inévitablement 
dues,  ainsi  que  nous  le  disions  en  commençant,  à 
l'imperfection  même  de  l'expérimentation  physiolo- 
gique fort  difficile,  si  ce  n'est  presque  impossible, 
dans  le  cas  particulier,  surtout  pour  ce  qui  a  trait  au 
chant.  Il  semble  que  les  muscles  intrinsèques  du 
larynx  se  répartissent  en  deux  groupes  : 

1°  Muscles  servant  à  La  respiration  (muscles  dilata- 
teurs lie  la  glotte,  muscles  de  Vadduction  des  cordes 
vocales;.  D'après  certains  auteurs,  il  n'y  aurait  qu'un 
muscle  de  l'adduction  ou  muscle  respiratoire,  qui  se- 
rait le  crico-aryténoïdien  postérieur.  D'après  d'autres 
auteurs,  l'adduction  de  la  glotte  serait  représentée 
par  les  crico-aryténoïdiens  postérieurs  et  latéraux, 
dont  la  contraction  synergique  abaisse  et  attire  en 
dehors  le  pied  externe  des  aryténoïdes,  qui  basculent 
dans  le  même  sens,  inclinent  leur  tête  en  dehors,  et, 
de  leur  pied  interne,  écartent  et  élèvent  en  volets  les 
deux  cordes  vocales. 

2"  Muscles  intervenant  dans  la  phonationfmuscles 
constricteurs  de  la  glotte,  muscles  de  Vadduction  des 
cordes). 

Le  degré  de  contraction  que  doivent  fournir  ces 
muscles  dans  le  fonctionnement  vocal,  est  indiqué 
par  le  sens  musculaire  qui  nous  fait  sentir  le  plus 
ou  moins  de  tension.  Les  muscles  qui  interviennent 
dans  La  phonation  pour  déterminer  la  hauteur  vo- 
cale sont,  d'après  la  plupart  des  auteurs,  les  crico- 
aryténoïdiens  latéraux,  le  thyro-aryténoïdien  interne, 
lescrico-thyroïdiens  et  les  inter-aryténoïdiens.  D'a- 
près d'autres  auteurs,  ils  seraient  représentés  :  l°par 
l'inter-aryténoïdien  et  le  thyro-aryténoïdien  externe, 
gros  faisceau  musculaire,  dont  la  traction  combinée 
attire  au  dedans  et  rapproche  les  aryténoïdes,  abais- 
sant en  les  juxtaposant  à  la  rigueur  les  extrémités 
postérieures  des  cordes  vocales;  2°  par  le  thyro-ary- 
ténoïdien interne,  qui  occupe  l'épaisseur  des  cordes 
vocales  et  rapproche  les  lèvres  de  la  glotte;  3°  par 
l'inter-aryténoïdien  et  les  muscles  aryténo-épiglotti- 
ques,  agissant  ensemble  et  contribuant  dans  leur  con- 
traction à  fermer  le  vestibule  du  larynx.  Ces  derniers 


muscles  règlent  l'inclinaison  des  bandes  venlricii- 
laiies  sur  les  cordes  vocales  et  celle  du  plan  de  l'orifice 
venlriculaire  au-dessus  do  l'orifice  glollique. 
Décrivons  en  détail  quelques-uns  de  ces  muscles  : 
1°  Les  muscles  crico-thyroïdiens  sont  des  lames 
a|ilalies,  situées  extérieurement.  Ils  sont  attachés  au 
Cl  icoïde  en  bas,  au  cartilage  thyroïde  en  haut.  Leur 
importance  est  capitale.  Quand  ils  sont  quelque  peu 
ulVaiblis,  il  est  possible  d'augmenter  leur  vigueur  par 
le  massage  ou  l'électricité.  Le  traitement  est  facile, 
en  raison  de  leur  situation  presque  sous  la  peau.  Ils 
font  basculer  en  avant  les  deux  cartilages  l'un  sur 
l'autre,  et  ils  allongent  ainsi  les  cordes  vocales. 

2^  Le  muscle  crico-aryténoïdien  postérieur  part 
de  la  face  postérieure  du  cricoïde,  monte  en  dehors 
et  se  ramasse  pour  se  fixer  à  la  saillie  postérieure 
(apophyse  musculaire  de  l'aryténoïde).  Dans  la  con- 
traction de  ce  muscle,  l'apophyse  musculaire  évolue 
en;  dedans  et,  comme  l'aryténoïde  bascule  sur  lui- 
même,  il  en  résulte  que  l'apophyse  vocale  ou  anté- 
rieure se  porte  eu  dehors.  Ainsi,  les  deux  apophyses 
vocales  s'écartent  l'une  de  l'autre,  et  l'ouverture  de 
la  glotte  s'élargit. 

3°  Le  muscle  crico-aryténoïdien  latéral  est  caché 
entre  les  cartilages  cricoïde  et  thyroïde.  Il  côtoie 
les  parties  latérales  du  premier  pour  se  porter  à  l'a- 
pophyse musculaire  ou  postérieure  de  l'aryténoïde. 
(Juand  il  se  contracte,  l'apophyse  musculaire  se  porte 
en  dehors,  et,  par  conséquent,  l'apophyse  vocale  en 
dedans.  Il  a  donc  une  action  opposée  à  celle  du  pré- 
cédent, et  son  effet  est  de  rapprocher  les  cordes  vo- 
cales et  de  fermer  la  glotte. 

4°  Le  muscle  ary-aryténoïdien  ou  inter-aryténoi- 
dien,  qui  s'étend  transversalement  en  arriére  de 
l'un  à  l'autre  aryténoïde,  les  rapproche  quand  ils  se 
contractent,  et  concourt  ainsi  à  ramener  au  contact 
les  deux  cordes  vocales. 

0»  Enfin,  le  muscle  thyro-aryténoïdien,  muscle  de 
la  corde  vocale,  va  de  l'angle  rentrant  du  thyroïde 
à  l'apophyse  antérieure  ou  vocale  de  l'aryténoïde.  Il 
est  situé  dans  l'épaisseur  même  de  la  corde  vocale- 
par  ses  contractions,  il  la  raccourcit.  A  vrai  dire  il 
se  compose  de  deux  parties  :  l'une  interne,  en  forme 
de  cordon,  située  dans  l'épaisseur  de  la  corde;  l'au- 
tre externe,  en  forme  de  lame,  qui  contourne  le  côté 
externe  du  ventricule  du  larynx.  Le  muscle  thyro- 
aryténoïdien  ne  va  donc  que  jusqu'au  tissu  fibreux 
de  la  corde  vocale  sans  s'y  insérer,  sauf  par  ses  extré- 
mités en  avant  et  en  arrière.  On  a  longtemps  admis 
qu'en  se  contractant,  le  muscle  thyro-aryténoïdien 
interne  tendait  la  corde  vocale  en  la  raccourcissant; 
mais  on  a  montré,  depuis,  que  seules  les  parties  non 
musculaires  de  la  corde  étaient  susceptibles  de  vi- 
brer et  que,  eu  conséquence,  ces  parties,  envelop- 
pant le  muscle,  se  détendent,  lorsque  lui-même  se 
raccourcit,  en  se  détendant. 

De  telle  sorte  que  ce  muscle  aurait  deux  effets 
quand  il  se  contracte. 

A.  —  En  rapprochant  leurs  extrémités,  il  relâche 
les  cordes  vocales  ligamenteuses. 

B.  —  Il  épaissit  la  corde  vocale  et,  obligeant  le 
tissu  fibreux  à  vibrer  avec  la  muqueuse,  il  lui  fait 
émettre  des  sons  plus  graves. 

Il  reste  donc  bien  entendu, qu'aucune  de  ces  actions 
musculaires  ne  se  produit  isolément,  et  cela  a  été  le 
tort  de  certains  observateurs  de  reconnaître  à  tel  et 
tel  muscle  une  action  unique.   Car,  de  même  que 
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certaines  grandes  fondions  ne  sont  que  le  résultat  de 
plusieurs  actes  fonctionnels  connexes  et  simultanés, 
de  même,  et  bien  plus  dans  la  phonation  et  surtout 
dans  le  chant,  qui  n'est,  nous  le  répétons,  qu'une 
modalité  physiologique  complexe  de  la  phonation, 
toutes  les  actions  musculaires  des  muscles  extrinsè- 
ques ou  intrinsèques  du  larynx  et  des  muscles  res- 
piratoires se  produisent  simultanément  et  se  com- 
pensent réciproquement. 

C'est  ainsi  que  les  cordes  vocales,  partagées  entre 
l'intluence  des  muscles  qui  les  raccourcissent  et  des 
muscles   qui  les  allongent,  prennent  une  position 
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Ponction-  du  larynx. 


FiG.  103.  —  Coupe  FiG.  106.  —  Portion  poslérieure 

transve rsali: .  de  cette  coupe,  au  voisinai/c  de 

la  commissure  postérieure. 

A,  A,  bandes  venlriculaires;  E,  car-    A,  A,  coupe  des  bandes  vcntriculai- 


tilage  thyroïde;  M,  muscle  crico- 
thyroïdien  ;  O,  orilice  du  ventricule 
du  laryux  ;  T,  cavilé  laryngienne, 
région  sous-glottique  ;  S,  épiglotte. 


res;  O,  O,  coupe  des  deux  cordes 
vocales;  0,  fenle  gloUique  au 
voisinage  de  la  commissure  pos- 
térieure; T,  cavité  laryngienne, 
région  sous-glotlique. 


ne  s'est  efforcé  de  ne  trouver  qu'un  seul  muscle  ten- 
seur, on  a  voulu  ne  trouver  qu'un  seul  muscle  adduc- 
teur ou  constricteur,  qu'un  seul  muscle  abducteur 
ou  dilatateur.  On  a  imaginé  le  pivotement  de  l'a- 
ryténoïde,  qui  n'est  en  réalité  qu'un  mouvement  de 
bascule  et  de  glissement.  L'aryténoïde  bascule  en 
dedans  pour  l'adduction  et,  par  conséquent,  pour 
la  phonation  et  pour  le  chant;  el  en  dehors  pour 
l'abduction,  pour  la  respiration.  Les  cordes  vocales 
s'élèvent  très  légèrement  en  arrière  en  s'ouvrant 
et  s'abaissent  dans  la  même  étendue,  toujours  en 
arrière,  en  se  fermant;  ce  n'est  pas  un  mouvement 
simple  d'adduction  ou  d'abduction  dans  un  plan,  c'est 
aussi  un  mouvement  de  haut  en  bas,  au  niveau  de 
l'extrémité  aryténoïdienne  des  cordes. 

S"  Muqueuse  du  larynx.  Vaisseaux  sanguins  et 
lymphatiques.  —  La  cavité  laryngienne  est  tapissée 
par  une  muqueuse  qui  descend  du  pharynx  et  se 
continue  d'autre  part  dans  la  trachée.  Cette  mu- 
queuse s'adapte  sur  les  divers  creux  et  reliefs  que 
nous  avons  signalés  daus  Fintérieur  du  larynx  et 
s'y  attache  solidement,  surtout  au  niveau  des 
cordes  vocales.  Elle  est  pourvue  de  glandes, 
dont  le  produit  déversé  à  sa  surface  lubrifie 
l'intérieur  de  l'organe. 

Le  larynx  a  encore  des  vaisseaux  sanguins 
(artères  et  veines),  des  vaisseaux  lymphatiques 
aboutissant  à  un  système  ganglionnaire  un  peu 
spécial,  .^ous  ne  pouvons  insister  sur  ces  points. 


2°  PHYSIOLOGIE 

FORMATION  DE  LA  NOTE  LARYNGIENNE  OU 
HAUTEUR  VOCALE  D.ANS  SES  RAPPORTS  .VVEC 
LE  TlilBRE  DE  LA  VOIX. 

Les  attitudes  organiques  dans  la  for- 
mation verbale  sont  iniluenoées  par  la 
hauteur  surtout,  et  aussi,  rnais  d'une 
façon  moins  caractéristique,  par  l'inteu- 
sité  et  la  durée. 

La  limite  extrême  du  timbre  nasal  vers 
l'aigu  devra  toujours  coïncider  avec  la 
délimitation  de  la  note  laryngienne  ou  de 
la  hauteurvers  l'aigu,  saut  pour  les  voix 
moyennes  ou  élevées  de  femmes. 


intermédiaire  propre  au  chant,  et  qui  est  celle  des 
notes  faciles  à  donner  dans  le  médium.  Pour  chan- 
ter des  notes  plus  hautes  ou  plus  basses,  il  faut 
mettre  en  jeu  :  les  muscles  tenseurs  pour  monter, 
les  relâcheurs  de  la  glotte  pour  descendre. 

11  y  a,  en  somme,  dans  le  larynx  accommodé  à  la 
phonation,  antagonisme  et  lutte  vocale  perpétuelle 
entre  les  tenseurs  et  les  relàcheurs  des  cordes  vo- 
cales. 

Les  mouvements  de  l'extrémité  antérieure  des  cor- 
des ont,  par  exemple,  une  importance  fondamentale, 
car  ils  interviennent  forcément  pour  ce  qui  concerne 
le  fonctionnement  des  cordes  elles-mêmes.  Ils  sont 
dus  à  l'action  des  muscles  extrinsèques,  qui  tous, 
dans  des  proportions  variables,  entrent  en  aclivité 
simultanémenl,  dès  qu'il  y  a  phonation. 

D'autre  part,  le  mécanisme  de  l'adduction  des 
cordes  vocales, fonction  préparatoire  delà  phonation, 
ne  semble  pas  nettement  élucidé,  ainsi  que  nous  l'a- 
vons vu  par  les  opinions  des  auteurs.  De  même  qu'on 


Nous  partons  de  ce  principe  qu'il  y  a,  dans 
le  chant  comme  dans  la  parole,  d'une  part,  la 
détermination  de  la  note  laryngieiuie  dont  le 
mécanisme  a  été  exposé  avec  la  description  des  mus- 
cles du  larynx  et  de  la  laryngoscopie  latérale,  et 
d'autre  part,  le  résultai  sonore  de  la  formation  ver- 
bale, deux  coinlitioiis  physiologiques  qui  s'harmoni- 
sent et  sont  coordonnées  entre  elles  :  l'une  subissant 
l'influence  de  l'autre,  l'une  commandée  par  l'autre. 
La  tonalité  laryngienne  inlluence  l'articulalion,  la 
formation  verbale,  sur  laquelle  se  règle  à  son  tour 
la  respiration  vocale. 

Du  travail  des  vocalises  sur  l'émission  des  voyel- 
les; —  Du  principe  générateur  de  la  lonction  natu- 
relle du  chant  ou  de  la  diction  drainati(iue  conçue 
sous  cette  forme  résulte  une  observation  très  impor- 
tante que  chacun  a  pu  faire  et  qui  est  la  suivante  : 

Tendance  générale  à  développer  l'aigu  de  la  voix. 
—  Il  est  extrêmement  fréquent  d'observer  chez  tous 
les  sujets  une  tendance  marquée ,  en  particulier 
dans  les  voiïaiguès,à  développer  la  [)artie  élevée  de 
la  voix. 
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Causes  de  cette  tendance.  Tendance  exagérée  du 
travail  des  vocalises  sur  l'émission  des  seules  voyel- 
les. —  Les  laisons  Je  cette  tendance  paraissent  t^tre 
multiples:  tout  d'abord,  il  semble  que  le  travail  des 
vocalises  facilite  celui  des  notes  élevées.  Le  travail 
lies  vocalises,  en  ell'et,  s'elTectuant  en  paiticulier  sur 
les  attitudes  d'émission  des  voyelles,  il  s'ensuit  iju'il 
e.ïiste  incontestablement  une  facilité  tentante  à  ga- 
j;ner,  par  ces  exercices,  l'agilité  et  la  souplesse  vers 
l'aigu. 

Si  l'on  veut  réûéchir,  ou  ne  gagne  dans  ces  condi- 
tions l'agilité  et  la  souplesse  que  pour  une  partie  du 
langage  musical,  que  pour  une  partie  du  chant  arti- 
culé; car  les  attitudes  d'articulation  pour  l'émission 
des  voyelles  ne  nécessitent  aucune  modification  du 
timbre  nasal,  puisque,  sur  les  voyelles,  le  voile  du 
palais  se  trouve  clore  complètement  l'arrière-cavité 
nasale.  On  néglige  ainsi  totalement  la  mise  au  point 
précise  de  toute  une  série  de  syllabes,  d'intensité  dil- 
(icile  à  rendre  et  à  consonance  nasalisée. 

Loin  de  vouloir  aucunement  conseiller  le  nasonne- 
ment  déplorable  à  tous  les  points  de  vue  et  en  géné- 
ral pathologique,  nous  trouvons  que  ces  consonances 
nasalisées  ont  cependant  une  importance  considé- 
rable au  point  de  vue  physiologique  dans  le  chant  et 
la  parole  totalement  et  bien  articulés.  Ce  sont  elles, 
en  effet,  qui,  enveloppant  l'émission  assez  brutale- 
ment bruyante,  buccale  pure,  des  voyelles,  émous- 
sent  en  quelque  sorte  les  angles  des  sonorités, 
lesquelles  s'adaptent  mieux,  avec  un  timbre  nasal 
en  même  temps  que  buccal,  à  toutes  les  indexions 
verbales. 

On  comprend,  en  effet,  aisément  que  c'est  une  grave 
faute  de  travailler  seulement  les  sonorités  verbales 
à  linibie  uniquement  buccal  comme  les  voyelles, 
alors  qu'en  vérité  les  émissions  verbales  sonoies  à 
timbre  bucco-nasal  ont  un  tel  intérêt  dans  le  coloris 
du  langage,  où  on  les  retrouve  dans  presque  la  moi- 
tié de  ses  éléments.  En  déclamation  dramatique, 
ne  se  soucier  que  du  timbre  buccal,  c'est  complète- 
ment négliger  dans  la  formation  verbale  attentive 
le  résultat  sonore  que  peuvent  réaliser  les  multiples 
inflexions  vocales  de  notre  langue  française. 

Racine  et  Corneille  usent  avec  génie  des  syllabes 
à  double  timbre',  que  l'on  comprend  devoir  être 
émises  dans  le  médium  et  dans  le  grave,  où  elles 
sont  nettement  perceptibles. 

Alfred  de  Musset,  Lamartine,  Victor  Hugo  et  d'au- 
tres encore  en  constituent  les  couleurs  ordinaires  de 
leur  palette. 

L'interprète  doit  y  trouver,  en  partie,  la  raison  de 
sa  responsabilité  artistique  et  celle  de  sa  notoriété. 

Reportons-nous  à  ce  que  nous  avons  démontré 
relativement  à  ce  fait  que,  plus  la  hauteur  vocale  s'ac- 
centue, moins  le  timbre  nasal  est  perceptible  à  l'o- 
reille, sur  les  syllabes  à  consonances  nasalisées. 

De  telle  sorte  que,  dans  cet  ordre  d'idées,  ce  travail 
presque  exclusif  et  inefficace  de  l'aigu  va  se  heurter 
à  un  échec  inévitable. 

Dans  le  chapitre  qui  concerne  le  sujet  traitant  de 
l'oreille  musicale  dans  le  chant,  nous  avons  expli- 
(|ué  la  conception  physiologique  de  la  fonction  audi- 
tive dans  la  perception  de  la  hauteur  et  de  la  sono- 
rité verbale.  Nous  avons  dit  que  l'oreille  musicale, 
dans  léchant  et  dans  la  parole,  était  en  relation  avec 
deux  ordres  de  centres  auditifs  plus  ou  moins  asso- 


1.  AN,   UN,  IN,  O.N,  -  MA.  ME,  III,  MO.  MU.  —  NA,  NE,  M, 
NU,  NU... 


ciés  l'un  à  l'autre  :  les  centres  auditifs  de  la  tonalité 
ou  de  la  note  laryngienne,  et  les  centres  auditifs  pour 
la  perception  des  sojiorités  verbales. 

Nous  avons  insisté  sur  le  fait  de  celte  dissociation 
logique.  .Nous  avons  dit  que  les  centres  auditifs 
spéciaux  étaient  plus  ou  moins  développés  selon  les 
individus.  A  une  boinie  oreille  musicale  répond  un 
centre  auditif  musical  bien  développé;  mais  le  degré 
de  sensibilité  de  ce  centre  peut  varier  en  ce  qui  tou- 
che sa  sensibilité  vis-à-vis  de  la  perception  de  la  note 
laryngienne,  ou  sa  sensibilité  vis-à-vis  de  la  percep- 
tion de  la  sonorité  verbale. 

Il  est  assez  habituel  que  l'oreille  musicale  soit  aussi 
développée  pour  la  perception  de  la  hauteur  que 
pour  la  perception  de  la  sonorité  verbale,  de  la  for- 
mation sonore  du  verbe,  de  la  syllabe,  du  mot  isolé 
ou  inséré  dans  les  phrases  accentuées. 

Cependant,  il  peut  arriver  que  l'on  naisse  avec  une 
orQ.ille  musicale  particulièrement  sensible  au  point 
de  vue  de  la  pei'ception  de  la  tonalité,  de  la  note,  et 
qui  s'attarde,  malgré  la  culture  du  langage  durant 
les  premières  années  de  la  vie,  devant  les  difficultés 
de  la  perception  précise  des  nuances  de  la  sonorité 
verbale.  Cette  oreille,  alors  satisfaite  d'une  percep- 
tion auditive  incomplète,  oblige  et  entraîne  à  une  ar- 
ticulation forcément  imparfaite. 

De  ces  centres  auditifs  de  l'oreille  musicale,  part 
l'influx  nerveux  qui  suit  les  réseaux  de  l'innervation 
des  muscles  des  organes  de  la  formation  verbale  et 
des  organes  de  la  détermination  de  la  note  laryn- 
gienne. 

Or,  par  l'intermédiaire  de  ce  lien  nerveux,  les  pro- 
ductions sonores  sont  effectuées  comme  elles  sont 
perçues,  et  elles  seront  perçues  comme  elles  sont 
effectuées.  Qui  entend  faux  au  point  de  vue  de  la  note 
laryngienne,  donnera  la  note  fausse;  mais  aussi,  qui 
entend  faux  au  point  de  vue  de  la  netteté  de  la  so- 
norité verbale,  articulera  faux,  sans  précision,  sans 
netteté.  On  pourrait  aller  plus  avant  dans  ce  raison- 
nement, en  parlant,  à  côté  du  sentiment  tonal  (hau- 
teur) et  verbal  (articulation),  du  sentiment  de  la 
durée  et  du  rythme,  de  l'intensité,  qualités  qui,  pré- 
sentées avec  perfection,  etitrainenl  la  musicalité,  le 
sentiment  de  l'accentuation  dans  toutes  ses  modali- 
tés. Mais  ne  parlons  ici  que  du  sentiment  tonal  et  du 
sentiment  précis  de  la  sonorité  verbale. 

J'ai  fusionné  ainsi  dans  mon  raisonnement  et  à 
bon  escient  ce  que  l'on  appelle  l'oreille  musicale  et 
ce  que  l'on  appelle  l'oreille  juste.  Si  ces  deux  varié- 
tés différentes  de  la  notion  de  l'audition  n'ont  été 
établies,  en  effet,  que  sur  des  variétés  d'origine,  l'o- 
reille  juste  n'existant  que  pour  une  oreille  saine,  non 
malade,  l'oreille  musicale  n'existant  que  chez  les 
sujets  particulièrement  doués  au  point  de  vue  de  la 
sensibilité  des  centres  auditifs,  il  n'en  est  pas  moins 
vrai  que  toutes  ces  différenciations  si  importantes 
de  la  perception  sonore  reposent  sur  le  fait  physio- 
logique que  j'énonçais  au  début  de  ce  chapitre,  fait 
des  plus  importants  ; 

Pius  la  hauteur  vocale  s'accentue,  moins  le  timbre 
nasal  est  perceptible  'pour  l  oreille  et  visible  par  l'é- 
preuve des  buées  vocales.  C'est  là  un  phénomène  sonore 
que  l'oreille  saine  doit  à  peu  près  percevoir.  La  buée 
nasale  dans  l'émission  vocale,  ne  manque  pas  de  le 
montrer. 

Ainsi  dérive,  encore  une  fois,  de  ce  raisonnement, 
que  la  notion  de  timbre  est,  expérimentalement  et 
par  observation  dans  la  voix  humaine,  inséparable 
de  la  notion  de  hauteur;  puisque  alors,  en  raison  de 
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cette  étroite  relation  entre  ces  deux  qualités  du  son 
vocal,  il  faut  cultiver,  dans  la  pratique,  la  hauteur 
avec  le  timbre,  ne  perdons  pas  un  instant  de  vue  les 
influences  fonctionnelles  réciproques,  dont  j"ai  nette- 
ment démontré  l'existence  entre  la  détermination  de 
la  tonalité  laryngienne  et  le  fonctionnement  des  or- 
ganes de  la  formation  verbale. 

11  faut  arriver  à  graduer,  à  fixer,  sur  le  degré  de 
sensibilité  auditive,  les  limites  supérieures  de  la 
hauteur  de  la  voix  vers  l'aigu,  en  se  basant  sur  la 
limite  supérieure  de  perception  de  toutes  les  sonori- 
tés verbales  »ie(/eme(i?e<co?)ipZèieme)!ia)'<îCî(/ées.  Inver- 
sement, cette  délimitation  supéi'ieure  de  l'aiiicu- 
lation  totale  possible  déterminera  la  délimitation 
supérieure  de  la  tonalité  ou  hauteur  extrême  ou  de 
la  note  laryngienne  la  plus  aiguë,  au  niveau  de  la- 
quelle il  faut  sagement  s'arrêter,  sous  peine  de  pro- 
voquer une  discordance  entre  la  note  et  le  timbre,  de 
contrecarrer  ainsi  la  nature,  d'arriver,  du  reste,  par 
ces  moyens  artificiels,  à  de  mauvais  résultats  artis- 
tiques et  à  favoriser  les  maladies  des  organes  vo- 
caux. 

Mais,  pratiquement,  comment  maintenant  parvenir 
àaccoutumer  le  sujet  à  réaliser  celte  harmonie  fonc- 
tionnelle parfaite,  à  exécuter  inconsciemment  les 
mouvements  des  organes  vocaux,  dans  les  meilleu- 
res conditions,  pour  limiter  au  même  point,  avec  le 
plus  d'élendue  possible  vers  l'aigu,  la  tonalité  laryn- 
gienne et  l'articulation  totale? 

Deux  sensations  sensorielles,  la  vue  et  l'ouïe,  ainsi 
que  la  sensibilité  générale,  le  tact,  vont  pouvoir, 
dans  les  cas  difficiles,  guider  l'élève  vers  la  connais- 
sance des  divers  effets  sonores,  perçus  par  l'oreille, 
et  vers  la  notion  des  attitudes  vocales  internes  et 
externes  des  organes  de  la  formation  verbale  et  de 
la  détermination  de  la  noie  laryngienne,  qu'il  va 
automatiquement,  par  réflexe,  à  la  longue,  prendre 
de  lui-même. 

Je  donne  un  exemple  :  supposons  un  cas  dans 
lequel  une  voix  de  femme  atteignant  nt^  sur  A.N  ou 
encore  sur  OIV,  ne  donne  plus  déjà  ou  à  peine  de 
buée  nasale  avec  cette  syllabe.  Celte  voix  trans- 
forme, à  partir  de  celte  note,  les  syllabes  à  conso- 
nances nasalisées  en  voyelles  :  elle  articule  A  au  lieu 
de  AN,  0  au  lieu  de  ON.  Le  timbre  nasal  a  disparu 
avant  la  limite  supérieure  habituelle  des  voix  moyen- 
nes et  élevées  de  femmes. 

Pour  s'elforcer,  s'il  est  possible,  d'étendre  cette 
voix  vers  l'aigu,  en  faisant  correspondre  exactement 
avec  la  tonalité  laryngienne  l'arliculation  totale, 
l'élève,  mettant  toute  sa  volonté  à  réaliser  l'atti- 
tude vocale  convenable,  guidera  le  contrôle  auditif 
de  son  oreille  en  s'aidant  du  résultat  visuel  fourni 
par  l'inscription  de  la  buée  nasale  sur  la  glace.  11 
pourra  même,  à  l'aide  du  tact,  en  touchant  légère- 
ment les  ailes  du  nez  durant  l'émission,  percevoir  la 
vibiution  à  ce  niveau  dans  AN,  et  l'absence  de  vibra- 
tion dans  A  au  fur  et  à  mesure  que  la  voix  monte. 
Il  se  guidera  ainsi,  par  des  moyens  multiples,  pour 
réaliser,  durant  l'émission  vocale,  le  parallélisme 
fonctionnel  physiologique  du  timbre  et  de  la  note  ou 
hauteur. 

Ainsi,  élevant  progressivement  la  note,  surtout  par 
demi-ious,  dans  les  exercices  do  solfège,  ce  contrôle 
auditif,  visuel  et  tactile  lui  indiquera,  peu  à  peu,  par 
notion  instinctive,  les  altitudes  vocales  du  voile  du 
palais  en  particulier,  et,  par  extension,  de  tous  les 
auti-e.s  organes  de  la  formation  verbale,  lesquels  se 
placei'onl  dans  les  conditions  convenables  pour  don- 


ner sur  AN  avec  ri(r>,  le  /■(,■♦,  le  mi',  quelquefois  le 
fa^,  le  timbre  nasal  que  décèlera  la  buée  nasale. 

Alors,  l'esprit  de  l'élève  étant  averti,  et  si  la  fonction 
le  permet,  l'articulation  complète,  sur  les  syllabes  à 
consonances  nasalisées,  qui  ne  pouvait  être  réalisée 
au  delà  de  l'ut  ',  deviendra  peut-être  et  parfois  pos- 
sible sur  le  ré',  le  mi',  le /"a*,  c'est-à-dire  quatre  notes 
plus  haut,  qualité  dont  va  bénéficier  pour  celte  voix 
toute  la  dégradation  des  timbres  évoluant  du  grave 
vers  l'aigu  ou  inversement. 

On  comprend  qu'on  répétera  avec  avantage  le 
même  exercice  pour  la  culture  vocale  physiologique 
de  l'homogénéité  dans  la  dégradation  graduelle  du 
timbre  nasal  vers  l'aigu.  11  est,  en  effet,  fréquent  chez 
beaucoup  de  sujets  de  rencontrer  ce  défaut  d'homo- 
généité dû  à  des  attitudes  incorrectes  du  voile  du 
palais  non  régulièrementelprogressivement  variables 
avec  la  hauteur  vocale.  Ce  sont  des  sujets  qui  man- 
qwnt  de  l'entière  et  constante  maîtrise  des  attitudes 
vocales  physiologiques. 

Ainsi  donc,  si  nous  mettons  à  la  disposition  de  l'é- 
lève de  chant,  ou  de  déclamation,  des  moyens  ma- 
tériels de  se  rendre  compte  des  effets  sonores  de  la 
voix,  comme  la  vue,  le  tact,  qui  vieiment  s'ajouter  au 
contrôle  auditif,  toujours  dans  les  cas  difficiles  biçn 
entendu,  n'allons-nous  pas  rendre  plus  aisée  l'étude 
méthodique  du  travail  vocal,  en  suivant  peu  à  peu 
les  lois  physiologiques  qui  l'éclairent  ? 

Il  n'est  pas  douteux  qu'une  des  raisons  pour  les- 
quelles les  classes  d'études  instrumentales  sont  infi- 
niment supérieures,  en  général,  aux  classes  d'études 
vocales,  c'est  que,  pour  les  premières,  il  existe  dans 
la  technique  instrumentale  toute  une  série  de  procé- 
dés, de  moyens  tangibles,  pour  se  rendre  compte  des 
infinis  détails  du  mécanisme  instrumental;  ceci 
manque  à  peu  prés  totalement  à  l'heure  actuelle 
dans  l'enseignement  vocal. 

Telle  est  la  première  cause  de  la  tendance  générale 
à  développer  l'aigu  de  la  voix.  Cette  cause,  nous  l'a- 
vons dit,  réside  dans  l'exagération  du  travail  des  vo- 
calises sur  l'émission  des  seules  voyelles. 

Néanmoins,  il  faut  qu'il  n'y  ait  pas  de  malentendu 
au  sujet  de  ce  qui  vient  d'être  exposé. 

On  se  rappellera,  en  se  rapportant  au  chapitre  de 
notre  classement  physiologique  des  voix  sur  le  tim- 
bre, que  nous  limitons  les  voix  les  plus  élevées  et, 
pour  l'articulation  totale,  rarement  à  ['uf",  le  plus 
ordinairement  au  ré'',  au  mi'',  au  fa  '  ou  aux  demi- 
tons  intermédiaires,  tout  en  admettant  ces  voix  ca- 
pables, bien  entendu,  de  contiimer  vers  l'aigu  jus- 
qu'à Vut'°,  au  ré'^,  parfois  même,  mais  très  rarement, 
au  mi'',  et  alors  seulement  en  émission  buccale,  à 
timbre  bucco-phaiyngien. 

Nous  limitons,  par  contre,  les  voix  moyennes  de 
femme  au  la'',  ordinairement,  pour  l'articulation 
totale,  toujours  en  les  admettant  aussi  capables  de 
s'élever  vers  l'aigu  jusqu'au  contre-i(<'',  mais  seule- 
ment aussi  en  émission  uniquement  buccale,  à  partir 
du  la''. 

Des  impossibilités  vocales.  —  Quoi  qu'il  en  soit 
cependant,  à  l'exlrôme  aigu  des  voix  aigui's,  au  delà 
du  ré  '',  mi  '',  /a'',  en  général,  beaucoup  de  compo- 
siteurs sollicitent  souvent  de  la  part  dos  interpiètes, 
sur  leur  texte,  une  articulation  physiologiquement 
fort  difficile  et  parfois  impossible  (Voir  les  exemples 
de  dinicullés  vocales  ci-après). 

Nous  mettons  bien  au  défila  plus  brillante  et  agile 
voix   élevée  d'articuler  nettement  avec  buée  nasale 
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sur^la  glace  :  AN,  0.\  au  delà  de  /'a*,  et  la  plus  bril- 
lante et  agile  voix  nwyenne  les  mêmes  syllabes  au 
delà  de  la  '. 

Difficultés  et  impossibilités  vocales.—  Nous  don- 


nons ici  des  exemples  de  dilTicullés  vocales  relalives  à 
la  formation  verbale,  des  exemples  d'impossibilités 
vocales  et  d'inexactitudes,  en  composition  de  musique 
vocale,  dans  la  prosodie  musicale,  ou  application  des 
paroles  à  la  musique  et  de  la  musique  aux  paroles. 


fiOUNOD  {Faust).  —  Acte  II,  couplets  de  Siebel. 


Siehel 


El  -    les      se  fa     _    nent?.,.  NonL. 

Acle  II,  dernière  scène  de  Manjucrite  et  Faust. 


jÂ^  P  r 


^ 


Hé  _  las  ! 


je    •^    trem  _    ble  par  _  tez 


maia 


de    _    main. 

GouNOD  (Mireille).  —  Acle  I. 


Taven 


Mon         pa  _  ys        de       Pro    _     ven      _     ce 
Ariette  de  Mireille. 

Si  dans   la     /an    _    de  je  suis    tes      pas! 

Acte  II,  .1»'  de  Mireille. 
.Mireille 


/.  >  p  jï'  ?-■,  J'  .'^Mip  r»n^^ 


^X- 


l'oi_seau      ckan-ie         au -jour-d'hui /■/<?«  ne  peut  en  at. tris  . 


ter 


Vo  _   le         Vo       _ 

Acte  IV,  duo  Mireille  et  Vincent. 


le      g-aî  .  ment 


c'est        au  -  jour.d'hui     que     l'é.gli  _  se     des  sain -tes 


Dieujnê.me    dans  le      eiel ae_eueiLle_ra    leurs /'/az/i  _  tes 


//n_plo_rer    Dieu /wi.plo.rer   Dieu  /);:  _  plo_  rer_Lieu 
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Acte  IV,  vision,  Mireille. 


Ja   _    dis,         l em  _   por  _   talent eom  _    me         moL 

BizET  (Carmen).  —  Acte  I,  Micacla. 


Micâëla 


Tu    cherclieras  mon  fils     mon  Jo  _   se        mon   en  .^a/iif 

Massexet  {Manon).  —  Acte  II,  Manon. 


J't'iiifnds  celte  voix  qui 

m'entraîne  contre  ma 


„,..,„  |iHp  ifO-, 


Ma  -  non_ 


£u  seras  reine 


Acte  III,  2°  tableau  (séminaire),  Manon. 
Manon 


Ri?|jliquo  de  Desgrieux  :  Non, 

il  est  mort  nour  vous  ! 


|i-  f   f    V  g  f 


l'est-il    donc  à    ee   foint  que  rien  ne  le  ravive 


Manon,  rappelle -toi  .  .  .    n'est-ca  plus  ma  main  , 


Delibes  [Lakmé).  —  Acte  I,  duo  de  Lahmê  et  Mallika. 


Le cou  -    rant  fu    _    yant  dan 


ion 

I   ,        Lakmé 


de        fre       _       mis         _  san 

Acte  II,  duo  de  Lakm^  et  Ocrakl. 


te 


Oublie   ce   qui  frappe  tes       yeux     va-t'en      va  -  t'en 


va 


l>^'\'^ 


Jamais  le  plus  témé  ..  rai  _  re       Ja.mais  un  hinjlou  mon     frè    .    re 


Reyer  (fialammbo).  —  Acte  III,  duo  de  Sattimmlio  et  Schahabavim 

Shahabarim 


L  11 1,  irfF^  M  p  r  ' 


è 


ûans.  le  fea  de  son  regard,  oui  j'ai  senti  le  Dieu  De-li_vreafo«cTaurt 
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Uameali  [llippoljte  et  Aricie).  —  Proloj;ue  (^scùne  I) 


Diaiifc 


A.r  et  cliuui-  ; 


OÙ       sur    un    mona.tve      fu  _  ri     _   eux 
Prologue  (scène  V.  —  2°  gavolte). 


L'  amour 


Dont  dé  '_  pend  le    bon_heur  du       /no?i 


Acte  I  (scène  III). 
Chœur  des  prêtresses  (l"  Soprano) 


de 


I: 


gE 


ï 


^ 


m 


Re  .  yne    l'ai 


mable     iii   _    no 


ee 


_p 

■m r 

■Tï  ■" 

-7—. 

f 

2 à 

^ — 1 

r-r — ff 

1 ?i 1 

(h 

^ 

4P ' — 

N=^ 

1^ 

E 

1  r    RJ 

n 

l'a- 

1 

mour 

-= ar- 

sur   noua 
— 1— * 

u' 

ont    point  d< 

(f = i 

3  puis  . 

San 

■ 

ee 

^ 

h= 

M    '  '      =^ 

? 

P 

1 

-ï 

nous  jou_is  .   sons 


ja 


mais^ 


Acte  V  (scène  IV,  —  2°  tableau). 
Chœur  de  bergers  et  herg-ères 

-f> rr?  P 9 = 1— ^ '^ — *» ^-f^ 


ve  -  t/nez         re  _  gnez      à      ja_  mais  dans  nos   bois 
Prologue  (scène  V). 


Mais  quels   biens  l'A.mour 


dis  _  pen  .  se- 


En  se  plarant  au  point  de  vue  physiologii/uc  : 

Le  contrôle  auditif,  s'ajoutant  au  contrôle  visuel, 
reconnaitia  0  dans  O.N,  A  dans  AN,  à  partir  de  /Vt*, 
chez  la  première,  à  partir  de  la  '%  chez  la  seconde. 

Il  n'en  est  pas  moins  vrai,  par  contre,  que,  très 
souvent  aussi,  les  compositeurs,  soit  instinctivement, 
soit  par  esprit  d'observation,  n'ont  éciit  au  delà  de 
fa''  (pour  les  voix  élevées,  au  delà  de  ta''  pour  les 
voix  moyennes),  que  sur  les  voyelles  et  iwn  plus  sur 
des  consonances  nasalisées,  impossibles  à  articuler 
et  à  nuancer  par  le  jeu  répartiteur  des  timbres,  qui 
est  le  propre  du  fonctionnement  du  voile  du  palais. 

11  est  donc  prouvé  que  les  voix  aiguës  élevées  et 
moyennes  de  femme  doivent  travailler  avec  un  soin 
spécial  les  attitudes  des  organes  de  la  formation  ver- 
bale, non  seulement  sur  les  émissions  purement  buc- 
cales, mais  aussi  sur  les  émissions  bucco-nasales. 

L'élève  se  rappellera  seulement  ce  qu'il  lui  est  pos- 
sible de  faire;  il  choisira  même,  à  ce  point  de  vue,  un 
texte  bien  approprié  à  la  notation  musicale,  qui  lui 


convienne,  en  somme  un  répertoire  phjjsiuloijùiue  qui 
lui  soit  bien  adapté. 

Il  résulte  de  ces  observations  faciles  à  répéter  : 
1°  Qu'il  est  utile  pour  la  culture  physiologique  de  la 
voix  et  (fans  l'enseignement  vocal  de  connaître  ces 
faits,  de  façon  à  ne  pas  nuire  aux  élèves  par  un  tra- 
vail vocal  insuflisamment  éclairé,  en  contrecarrant 
les  phénomènes  naturels. 

2°  Que,  dans  la  composition  musicale,  il  semble 
qu'il  faille  tenir  compte  de  ce  que  l'articulation  to- 
tale des  syllabes  à  consonances  naso-buccales,  com- 
posées de  M  et  .N  avant  ou  après  une  voyelle  '  :  surtout 
les  voyelles  AN,  O.N,  UN,  I.\,  ne  sera  plus  possible 
pour  les  voix  élevées  et  moyennes  de  femme,  parfai- 
tement normales  du  reste,  si  l'émission  de  ces  syllabes 
est  demandée  par  l'auteur  à  l'interprète  sur  des  notes 
trop  élevées. 

I.  Ces  syll.ibes  sont  Lrùs  Iréqueiites  iJitns  les  diverses  Ian;2;ucs,  où 
elles  reparaissent  daus  presque  la  muitié  des  (éléments  sonores  du  ian- 
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3°  Qu'en  matière  de  traduction  de  texte  accom- 
pagnant la  musique  étrangère,  il  semble  que,  se 
souvenant  que  traduire,  c'est  presque  toujours  plus 
ou  moins  nuire  à  l'auteur,  il  y  aurait  lieu  de  res- 
pecter dans  le  texte  étranger  les  syllabes  à  con- 
sonances naso-buccales  même  sur  les  notes  de  mé- 
dium, où  elles  peuvent  se  trouver  écrites,  et  decher- 
cber,  autant  qu'il  est  possible,  les  syllabes  ayant  une 
sonorité  équivalente  française,  telles  que  AN,  ON, 
UN,  IN,  MA,  ME,  MI,  MO,  MU,  NA,  NE,  NI,  NO,  NU; 
cliose  du  reste  fort  difficile,  «  ce  point  qu'il  est  j^eut- 
l'tre  mieux  de  ne  pas  traduire  du  tout. 

i"  Le  voile  du  palais  ne  sert  pas  seulement  à  mo- 
difier la  résonance  vocale,  mais  intervient  à  tout 
moment  dans  l'acte  de  l'articulalion  vocale  et  parti- 
cipe à  toutes  les  attitudes  de  la  formation  verbale. 
Sa  moindre  lésion  entraîne  la  viciation  de  ces  alti- 
tudes au  même  titre,  par  exemple,  qu'une  lésion 
douloureuse  des  bords  de  la  langue,  ou  une  lésion  de 
cause  centrale. 

Pour  la  fonction  vocale  comme  pour  les  autres,  la 
nature  n'aime  pas  à  être  contrecarrée.  S'il  est,  après 
tout,  possible,  avec  un  peu  de  volonté,  de  donner 
la  note  sur  des  voyelles  et  des  syllabes  non  nasa- 
lisées, aussi  haut  que  l'on  désire  dans  le  chant, 
^'élève,  en  dépit  de  toutes  les  adresses,  tôt  ou  tard, 
sera  conduit,  absolument  obligé  de  se  souvenir,  nous 
le  répétons,  des  relations  fonctionnelles  élroites,  que 
nous  avons  démontré  exister  entre  la  formation  ver- 
bale, l'articulation  verbale  et  la  détermination  de  la 
note  laryngienne.  Dès  que  cesse  la  possibilité  d'arti- 
culer complètement  vers  l'aigu,  il  est  inutile,  il  est 
nuisible  et  dangereux  d'insister  et  de  persister  à 
réaliser  des  attitudes  vocales  désormais  vicieuses. 

Si  peu  que  cela  soit,  l'influence  des  attitudes  con- 
traintes, forcées  du  larynx,  sur  les  attitudes  mêmes 
des  organes  de  la  formation  verbale  qui  ne  peuvent 
plus  le  suivre  dans  un  fonctionnement  outré,  ne  tarde 
pas  à  se  faire  cruellement  sentir. 

Des  troubles  fonctionnels  d'abord,  des  altérations 
de  la  voix,  puis  des  lésions  plus  graves  du  larynx, 
ensuite,  ne  tardent  pas  à. se  produiie. 

Enfin,  apparaissent  les  nodules  vocaux,  stigmates 
haliituels  d'une  telle  discordance  organique  et  fonc- 
tionnelle, qui  ne  trompe  pas  longtemps  une  oreille 
attentive. 


QUATRIÈME  PARTIE 


L'INFLUENCE  FONCTIONNELLE  RÉCIPROQUE 
DE  LA  RESPIRATION  VOCALE.  ANATOMIE  ET 
PHYSIOLOGIE  VOCALE  APPLIQUÉE  DE  L'AP- 
PAREIL RESPIRATOIRE. 

Los  atliludes  des  organes  de  la  respira- 
tion vocale  dépendent  de  celles  des  orga- 
nos  de  la  formation  verhale,  flIes-mèmes 
variables  avec  les  atliludi's  de  l'organe  de 
la  hauteur  [larijnx). 

Ainsi  donc,  d'après  ce  qui  précède,  les  trois  appa- 
reils (le  la  voix  doivent  être  et  ont  été,  dans  ce  travail, 
étudiés  dans  l'ordre  suivant  : 

1"  L'appareil  de  la  formation  verbale,  de  la  réso- 
nance et  du  timbre^  constitué  surtout  par  les  parties 


sittiécs  immédialemenl  au-dessus  du  larynx,  c'est-à- 
dire  par  le  pharynx,  le  nez,  la  bouche,  etc.,  le  roiledu 
palais. 

2°  L'appareil  répartiteur  de  l'onde  aérienne,  suivant 
une  pression  et  une  vitesse  déterminée  volontaire- 
ment, le  larynx,  organe  de  la  hauteur,  d'où  émanent 
les  vibrations,  au  moment  où  se  produit  l'ébranle- 
ment initial  du  courant  d'air  de  la  respiration  dans 
l'acte  vocal. 

3°  L'appareil  de  la  respiration  vocale. 

Ce  chapitre  sera,  en  conséquence,  consacré  à  l'étude 
de  celles  des  fonctions  de  l'appareil  respiratoire  qui 
nous  intéressent  pour  l'étude  et  la  culture  physiolo- 
gique de  la  voix. 

Cet  appareil  respiratoiie  est  composé  de  la  tra- 
chée, des  bronches  et  du  poumon.  Autour  du  pou- 
mon se  trouve  la  paroi  osseuse  de  la  poitrine  for- 
mant la  cage  thoracique  fermée  en  bas  par  le  mus- 
cle diaphragme  qui  la  sépare  de  l'abdomen.  Sur  cette 
paroi  osseuse,  se  trouvent  les  muscles  qui  s'y  insèrent 
et  dont  l'action  règle  le  jeu  de  la  respiration.  Ainsi, 
dans  ce  chapitre  sur  la  respiration,  nous  étudierons 
successivement  l'anatomie  élémentaire  du  corps 
inerte,  et  ensuite  l'anatomie  du  vivant,  en  ce  qui 
concerne  la  trachée,  les  bronches  et  le  poumon,  le 
diaphragme  et  la  cage  thoracique  ostéo-musculaire. 
C'est  en  nous  aidant  de  l'anatomie  du  vivant  de  ces 
organes  essentiellement  mobiles,  que  nous  nous 
etforcerons  d'exposer  clairement  les  données  néces- 
saires àconnaître  en  physiologie  vocale,  relativement 
à  la  respiration  vocale. 


A.  Anatomic. 

1»  POUMONS,  TRACHÉE,  BRONCHES 

L'affaissement  dans  lequel  se  trouvent  les  pou- 
mons après  l'ouverture  du  thorax,  à  l'instant  où  se 
fait  sentir  l'action  de  la  pression  atmosphérique,  dis- 
simule en  quelque  sorte  leur  véritable  mode  de  con- 
figuration; et  on  a  coutume,  pour  les  étudier,  de  les 
insulller  ou  de  les  injecter  d'un  liquide  solidifiable. 
Ainsi,  nous  tiouvons  ici,  dès  l'abord  de  ces  notions 
d'anatomie,  l'intérêt  bien  supérieur  de  l'anatomie 
des  poumons  sur  le  vivant,  en  fonction,  comparée  à 
l'anatomie  de  ces  mêmes  organes  inertes  et  défor- 
més sur  le  corps  inanimé. 

Le  poumon,  à  l'état  de  repos,  quant  à  sa  configu- 
ration extérieure,  est  un  organe  mou,  assez  volumi- 
neux, qui  remplit  la  plus  grande  partie  de  la  cavité 
de   la  poitrine,  et  qui,  par  conséquent,   présente, 
comme  cet  espace,  une  forme  à  peu  près  conique, 
avec  la  base  tournée  en  bas  et  avec  un  sommet  ar- 
rondi tourné  vers  le  haut.  Les  poumons  se  divisent 
en    deux  parties   complèlemeiit   séparées   l'une   de 
I  l'autre,  dont  chacune  remplit  la  moitié  latérale  de  la 
cavité  de  la  poitrine.  Nous  nous  attachons  particu- 
lièrement à  signaler  l'aspect   dill'éreut  de   la  loge 
pulmonaire  dans  le  thorax  à  droite  et  à  gauche.  De 
telle  sorte  qu'on  peut  distinguer  un  poumon  droit  et 
un  poumon  gauche.  Entre  les  faces  interne?  des  pou- 
mons, la  trachée  descend  d'abord  comme  un  tuyau 
droit  pour  se  diviser  vers  la  moitié  de  la  hauteur  de 
la  cavité  de  la  poitrine  en  deux  branches,  dont  cha- 
cune pénètre  dans  le  poumon  placé  du  même  côté. 
Entre  les  divisions  inférieuros   dos  deux   poumons, 
au-dessous  du  point  de  bilurcation  de  la  trachée,  se 
trouve  le  conir.  C'est  du   cœur  que   soit    le   grand 
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tronc  des  vaisseaux  qui  amènent  dans  les  poumons 
le  sang  destiné  à  s"oxygénei'  (artère  pulmonaire),  lit, 
réciproquement,  c'est  au  cœur  que  se  rendent,  en 
venant  des  poumons,  les  vaisseaux  qui  rapportent  le 
sang  moditié  par  la  respiration  (veines  pulmonaires). 
Les  entrées  et  les  sorties  de  vaisseaux  se  trouvent 
très  rapprochées  des  branches  de  la  trachée  au  point 
où  celles-ci  pénètrent  dans  les  deux  poumons.  l^Ues 
forment  avec  elles  ce  qu'on  nomme  la  racine  des 
poumons  (hiledu  poumon). 

La  cavité  du  poumon,  destinée  à  recevoir  l'air,  est 
constituée  par  une  ramification  de  la  trachée  offrant 
un  caractère  progressif  de  ténuité  et  donnant  à  la 
trachée  une  forme  arborescente.  C'est  là  que  s'établit 
l'échange  de  gaz  entre  le  sang  et  l'air  inspiré,  les  vé- 
sicules étant  entourées  d'un  lin  réseau  de  vaisseaux, 
et  le  sang  qui  circule  dans  ce  réseau  n'étant  séparé 
de  l'air  contenu  dans  ces  vésicules  que  par  un  épi- 
thélium  extraordinairement  mince. 

Il  ne  peut  entrer  dans  notre  plan  de  suivre  jusque 
dans  le  dernier  détail  l'étude  de  la  structure  des 
poumons.  Nous  désirons  nous  borner  à  faire  res- 
sortir les  particularités  qui  influencent,  au  point  de 
vue  mécanique,  le  courant  d'air  de  la  respiration. 
Sons  ce  rapport,  il  convient  d'exposer  d'abord  que 
la  rigidité  des  parois  de  la  trachée,  signalée  ci-dessus 
comme  une  caractéristique  des  voies  aériennes,  se 
trouve  réalisée  au  moyen  de  demi-anneaux  cartila- 
gineux intercalés,  et  que  ces  supports  cartilagineux 
se  retrouvent  dans  la  paroi  de  la  trachée  jusque  dans 
les  subdivisions  les  plus  déliées. 

Sans  doute,  ces  supports  ne  conservent  déjà  plus  la 
forme  régulière  de  demi-anneaux  à  l'intérieur  des 
premières  branches  de  la  trachée;  mais  la  forme  de 
petites  lames  arrondies  sous  laquelle  ils  apparaissent 
dans  les  plus  fines  divisions  de  cette  trachée,  les 
rend  encore  complètement  propres  à  tenir  ouverte  la 
cavité  des  ramifications  de  cet  organe,  de  telle  sorte 
que  l'accès  de  l'air  ne  puisse  éprouver  aucune  espèce 
d'arrêt. 

La  substance  même  de  la  trachée  et  de  ses  rami- 
fications.renferme,  sous  la  muqueuse  qui  la  tapisse, 
une  couche  serrée  et  puissante  de  fibres  élastiques, 
qui  courent  dans  le  sens  de  la  longueur  des  tuyaux 
aérifères,  et  qui  entourent  de  tous  côtés  les  vésicules 
pulmonaires.  On  ne  peut  mieux  comparer  qu'à  du 
caoutchouc  ce  qu'on  appelle  le  tissu  élastique  cons- 
titué par  ces  fibres;  l'un  comme  l'autre  possède  une 
extensibilité  considérable  et  manifeste,  après  que  la 
cause  d'extension  a  cessé  d'agir,  une  élasticité  qui 
amène  alors  le  retour  à  la  forme  et  à  la  grandeur 
primitives.  En  raison  de  la  part  très  grande  que 
prend  ce  tissu  dans  la  structure  du  poumon  et  de 
la  disposition  déjà  indiquée  de  cet  organe,  on  peut 
comparer  le  poumon  à  un  sac  élastique,  ramifié, 
susceptible  d'être  dilaté  par  un  contenu  soumis  à 
une  pression  et  qui,  après  arrêt  de  la  force  compri- 
mante, revient  à  son  volume  primitif  en  expulsant  le 
contenu  surabondant.  On  verra  clairement,  par  la 
suite,  quelle  importance  considérable  il  y  a  lieu  d'at- 
tribuer à  cette  disposition  pour  le  mécanisme  de  la 
respiration  vocale,  spécialement  pour  la  partie  de  ce 
mécanisme  qui  intéresse  la  formation  verbale  et  la 
résonance  (timbre)  de  la  voix  parlée  et  chantée. 

La  place  qu'occupe  le  poumon  dans  la  cavité  de 
la  poitrine  et  les  mécanismes  qui  peuvent  être  mis  en 
jeu  dans  la  paroi  de  cette  cavité  donnent  le  moyen 
de  faire  entrer,  dans  cet  espace  libre  que  les  pou- 
mons offrent  à  l'air,  une  certaine  quantité  de  ce  fluide 


avec  une  force  donnée,  et  de  dilater  toutes  les  parties 
de  cet  espace  jusqu'à  développer  une  forte  contre- 
pression  élastique. 

La  cavité  de  la  poitiine  est  une  partie  de  la  cavité 
tlioracique  limitée  par  les  côtes,  qui  sont,  en  arrière, 
liées  d'une  manière  mobile  à  la  colonne  vertébrale 
et  qui,  sur  la  ligne  médiane  antérieure  du  corps,  se 
rattachent  au  sternum.  Kn  dessous,  la  cavité  de  la 
poitrine  est  fermée  par  le  muscle  diaphragme. 

Même  en  nous  bornant  d'abord  à  considérer  la 
paroi  constituée  par  les  côtes  comme  une  paroi  dont 
la  rigidité  ne  permettrait  pas  de  changements  de 
formes,  nous  nous  trouvons  en  mesure  d'expliquer 
la  phipait  des  mécanismes  de  la  respiration  par  la 
seule  action  du  diaphragme.  Nous  pourrons  ensuite 
faire  enirer  en  ligne  de  compte  les  modifications  qui 
sont  fondées  sur  la  mobilité  des  côtes. 


2"  POUMONS.  TRACHÉE,  BRONCHES.  —  ANATOMIE  DU 
VIVANT  ET  PHYSIOLOGIE  VOCALE.  RADIOSCOPIE. 
RADIOGRAPHIE  DU  POU.VION  ET  DU  CŒUR  EN  MOU- 
VEMENT DANS  LA  PAROLE  ET  DANS  LE  CHANT. 

On  sait  que,  par  une  adaptation  électrique  loute 
récente,  on  est  parvenu  à  radiographier  instantané- 
ment l'attitude  respiratoire  en  inspiration  ou  en  ex- 
piration, maxima  ou  quelconque,  mais  fixe.  Donc, 
lorsque  en  radioscopie  thoracique,  d'une  part,  et  sur 
une  épreuve  de  radiographie  dite  instantanée  (trente 
et  même  vingt-cinq  secondes  de  pose),  d'autre  part, 
on  veut  étudier  la  conformation  anatomique  réelle 
du  poumon  sur  le  vivant  en  faisant  complètement 
abstraction  des  arcs  costaux,  on  aperçoit,  à  droite  et 
à  gauche  de  la  cavité  thoracique,  un  espace  trans- 
parent plus  étendu  adroite  qu'à  gauche.  Ces  espaces 
sont  entièrement  occupés  par  les  poumons.  La  trans- 
parence est  due  à  la  pi'ésence  de  l'air  dans  ces  orga- 
nes. Ils  sont  plus  transparents  et  plus  étendus,  sur- 
touten  hauteur,  durant  l'inspiration.  La  transparence, 
plus  grande  à  ce  moment  de  l'acte  respiratoire,  cor- 
respond à  la  pénétration  du  maximum  de  volume 
d'air  introduit.  Au  contiaire,  durant  l'expiration,  la 
transparence  pulmonaire  est  moindre,  elle  s'efface 
plus  viteet  complètement  vers  les  régions  inférieures 
de  l'organe,  à  ce  point  qu'il  devient  difficile  de  sui- 
vre l'évolution  ascendante  du  muscle  diaphragme, 
dont  le  profil  opaque  tend  à  se  confondre  avec  la 
demi-opacité  pulmonaire.  Cette  disparition  de  la 
transparence  de  la  base  du  poumon  au  moment  de 
l'expiration  est  produite  par  le  retrait  de  la  colonne 
aérienne.  Le  poumon,  organe  élastique,  quoique  res- 
tant creux  en  partie,  à  cause  de  l'arbre  aérien,  rede- 
vient à  ce  moment  un  organe  plus  dense,  qui  s'op- 
pose un  peu  mieux  au  passage  des  rayons  X,  ce  qui 
produit  une  demi-opacité  de  l'image  de  la  base  pul- 
monaire. 
,  Le  sommet  des  poumons  reste  toujours  plus  clair. 

On  en  conclut  à  sa  perméabilité  plus  permanente 
pour  l'air  introduit.  Et  il  est  probable  que  l'air  rési- 
duel de  la  respiration  se  maintient  vraisemblable- 
ment dans  la  région  du  sommet. 

Cette  image  transparente  des  poumons  est  limitée 
latéralement,  lorsqu'on  la  considère  de  facr,  par  la 
convexité  extrême  des  côtes  qui  évoluent  d'une  façon 
constante,  s'élevant,  s'abaissant  suivant  l'attitude 
respiratoire.  L'image  transparente  des  poumons  est 
limitée  en  dedans  par  l'image  opaque,  essentielle- 
ment mobile  du  cœur, des  gros  vaisseaux  et  des  divers 
organes  du  médiastin,  qu'accentue  enfin  le  profil  très 


ii'i 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


opaque  du  sternum  et  surtout  de  la  colonne  dorsale. 
Cette  image  du  cœur  ne  répond  qu'en  partie  aux 
rapports  qui  ont  été  étalilis  pour  cet  organe  avec  la 
paroi  thoracique  antérieure  par  les  moyens  de  ples- 
simélrie  et  de  stéthoscopie.  Chez  le  chanteur  en  par- 
ticulier, ces  rapports  sont  plus  étendus  durant  l'ins- 
piration forcée  avec  respiration  complémentaire. 
Enfin,enhaut,  au  sommet,  l'image  pulmonaire  trans- 
parente se  limite  nettement  derrière  l'arc  formé  par 
la  clavicule  et  la  première  côte.  En  bas,  la  limite  est 
tracée  par  l'opacité  du  diaphragme  surtout,  arrêtée 
avec  précision  à  droite,  où  cette  opacité  est  renforcée 
par  celle  du  foie.  La  ligne,  très  mobile  avec  la  res- 
piration, atfecte, surtout  sur  les  côtés,  une  courbure 
variablement  convexe  en  haut,  toujours  plus  élevée 
à  droite  qu'à  gauche.  On  voit  nettement  le  sillon 
formé  sur  les  côtes  par  l'union  du  diaphragme  au 
pourtour  du  thorax,  et  l'on  peut  suivre  les  allées  et 
venues  de  la  lame  pulmonaire  dans  ce  sillon. 

Nous  avons  omis  de  dire  qu'en  haut,  et  sur  les  côtés 
du  thorax  vu  de  face,  en  radioscopie  ou  en  radiogra- 
phie instantanée,  la  palette  et  l'épine  de  l'oraoplale 
atténuent  un  peu  la  clarté  de  la  transparence  pulmo- 
naire. 

Vue  de  profd,  l'image  pulmonaire  est  très  différente, 
moins  claire  en  raison  de  la  duplicité.  Dans  la  région 
du  diaphragme,  elle  devient,  dès  le  début  de  l'expira- 
tion, à  ce  point  difficile  à  explorer,  qu'il  faut  la  plus 
grande  attention  pour  observer  l'évolution  de  ce 
muscle,  qui  la  limite  en  bas,  et  se  confond  avec  la 
demi-opacité  des  deux  bases  pulmonaires  superpo- 
sées se  vidant  d'air  à  cet  instant  de  l'acte  respira- 
toire. 

En  avant',  la  ligne  du  sternum  limite  nettement 
l'image  pulmonaire,  et  l'on  voit, entre  le  steinum  et 
la  face  antérieure  du  cœur,  un  espace  transparent 
correspondant  aux  lames  pulmonaires  antérieures. 
Enfin,  en  arrière,  l'image  pulmonaire  est  limitée  par 
la  courbure  de  la  colonne  dorsale.  L'image  est  moins 
claire  au  niveau  du  médiastiu  postérieur,  en  arrière 
de  l'opacité  cardiaque.  En  haut,  l'image  pulmonaire 
se  Jiniile  naturellement  par  la  clavicule  et  la  pre- 
mière côte. 

Le  profil  du  diaphragme  est  plus  élevé  encore  à 
droite  qu'à  gauche,  à  cause  de  la  présence  du  foie. 
Les  deux  laces  du  cœur,  en  avant  et  en  arrière,  sont 
plus  espacées  dans  l'inspiration  forcée  avec  respira- 
tion complémentaire.  Dans  celle-ci,  le  sternum  est 
très  porté  en  avanl,  les  côtes  intérieures  peu  déjetées 
en  dehors  et  le  diaphragme  peu  abaissé  malgré  l'ef- 
fort considérable  produit.  Ceci  explique  la  dilatation 
cardiaque,  le  vertige  et  les  troublescirculatoires,  qui 
se  manifestent  dans  la  respiration  complémentaire. 

Cette  respiration  est  obtenue  par  des  moyens  arti- 
ficiels, qui  doivent  être  seulement  employés,  sans 
grand  profit  du  reste,  lors  d'insuffisance  respiratoire 
pathologique  (asthme,  emphysème,  etc.). 

Telle  est  la  description  anatomo-topographique 
succincte  des  poumons  sur  le  vivant  dans  l'acte  res- 
piratoire normal. 

Chez  l'artiste  lyrique  et  dramatique  en  particulier, 
de  phénomènes,  en  raison  de  l'entraînement  graduel 
à  l'exercice  de  la  respiration,  sont  particulièrement 
sensibles  et  visibles.  L'on  peut  suivre  graduellement, 
par  des  examens  espacés  de  quelques  mois,  les  amé- 
liorations produites  par  l'entrainement  en  ce  qui 
concerne  l'ampliation  thoracique  suivant  tous  les 
diamètres. 

Quant  à  l'inspection  directe  de  la  trachée  et  des 


bronches,  nous  ne  pouvons  qu'indiquer,  sans  y  insis- 
ter, puisque  ce  n'est  pas  ici  le  lieu,  les  explorations 
directes  sur  le  vivant.  Malheureusement,  en  raison  du 
dispositif  des  insiruments  d'exploration,  celle-ci  ne 
sei'a  pas  possible  jusqu'ici  dans  l'acte  de  la  phona- 
lion,  mais  seulement  dans  celui  de  l'acte  respiratoire 
(autoscopie  directe  du  larynx  et  de  la  trachée  par  la 
lumière  directe  sans  miroir  frontal,  sans  miroir 
laryngien).  Il  faut  dire,  du  reste,  que  le  procédé  d'au- 
toscopie  directe  des  voies  aériennes  n'est  guère  ap- 
plicable qu'à  l'enfant,  en  raison  de  la  conformation 
et  de  la  direction  tiès  spéciale  du  conduit  bucco- 
pharyngo-laryngien  presque  en  ligne  droite,  quand, 
la  tète  étant  renversée  en  arriére,  le  cou  est  mis  en 
extension  forcée.  La  trachéo-bronchoscopie  est  allée 
plus  avant  dans  l'exploration  directe  des  voies  res- 
piratoires profondes,  et  nécessite  pour  l'application 
des  instruments  d'exploration  l'anesthésie  localisée 
préalable,  applicable  aussi  bien  à  l'enfant  qu'à 
l'adulte.  Presque  abandonnée  depuis  plusieurs  an- 
nées, la  trachéo-bronchoscopie  directe  tend  à  ren- 
trer quelque  peu  en  faveur  pour  le  diagnostic  et  le 
traitement.  Quoi  qu'il  en  soit,  en  ce  qui  touche  l'étude 
physiologique  de  la  respiration  vocale,  on  compren- 
dra que  cette  méthode  est  complètement  à  rejeter, 
puisqu'elle  contrecarre  totalement  la  formation  ver- 
bale. Il  est,  en  effet,  indispensable  en  physiologie 
vocale  d'abandonner  tout  procédé  d'exploration  trou- 
blant le  fonctionnement  de  tout  ou  partie  de  l'appa- 
reil vocal. 


B.  Aiiatoinie  dn  diaphragme. 

.•iXATOMIE  DU  VIVANT  ET  PHYSIOLOGIE  DU  DIA- 
PHRAGME. LES  DEUX  TEMPS  DE  LA  RESPIRATION 
PHYSIOLOGIQUE  NORMALE  :  INSPIRATION  ET  EXPI- 
RATION. 

Le  diaphragme,  à  l'état  de  repos,  est  un  muscle  ou 
un  ensemble  de  muscles  plats,  occupant  tout  l'espace 
inférieur  de  la  cage  thoi'acique,à  laquelle  il  est  atta- 
ché, ainsi  qu'eu  arrière  de  la  colonne  vertébrale.  Il 
sépare  complètement  la  cavité  de  la  poitrine  de  la 
cavité  abdominale,  laissant  seulement  un  passage, 
par  des  ouvertures  relativement  étroites,  au  canal 
digestif  et  à  quelques  gros  vaisseaux.  Parla  pression 
de  l'estomac  et  des  intestins  que  ceux-ci  subissent 
à  leur  tour  de  la  part  des  parois  du  ventre  et  qu'ils 
Iransmettent  au  diaphragme,  ce  dernier  est  refoulé 
fortement  en  haut,  de  sorte  que,  vu  du  côté  du  ventre, 
il  parait  creusé  en  forme  d'un  intérieur  de  dôme. 
L'espace  occupé  par  la  cavité  de  la  poilcijie  repose 
donc  sur  une  base  fortement  voûtée  et  se  trouve,  par 
conséquent,  assez  notablement  plus  petit  qu'on  ne 
pouirait  s'y  attendre  d'après  la  grandeur  de  la  cage 
thoracique.  Le  diaphragme,  en  se  contractant,  se  rac- 
courcit dans  tous  ses  diamètres,  d'où  résulte  l'apla- 
lissement  de  sa  voûte.  Au  maximum  de  contraction 
possible,  ce  qui  ne  se  réalise  jamais,  le  diaphragme 
prendrait  la  forme  d'une  lame  complètement  plate, 
et  toute  la  place  qui  appartenait  auparavant,  comme 
enfoncement  en  forme  de  dôme,  à  la  cavité  abdomi- 
nale, se  trouverait  alors  gagnée  pour  la  cavité  de  la 
poitrine. 

La  contraction  du  diaphragme  augmente  donc 
l'étendue  de  la  cavité  de  la  poitrine  en  aplatissant 
la  base  fortement  voûtée  de  cet  espace. 

Dans  la  rcspiralion  ordinaire  calme,  presque  toute 
l'activité  nécessaire  pour  l'aspiration  de  l'air  (iaspi- 
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ratio»)  réside  seuleraenl  dans  la  contraction  du  dia- 
phrai,'me.  Cette  contraction,  de  modalité  variable  sui- 
vant les  sujets,  en  augmentant  l'étendue  de  la  cavité 
thoracique  en  hauteur,  agit  par  succion  comme  le 
piston  d'un  corps  de  pompe,  et  cette  succion  déter- 
mine principalement  l'entrée  de  l'air  extérieur  qui 
arrive  par  les  voies  aériennes  dans  la  cavité  de  la 
poitrine.  Ce  n'est  point  directement,  toutefois,  qu'il 
pénètre  dans  cet  espace,  le  courant  d'air  qui  parcourt 
la  trachée  étant  retenu  dans  les  ramilications  de 
celle-ci  et  dans  leurs  terminaisons  fermées  :  les  vési- 
cules pulmonaires.  Or,  toutes  ces  parties  se  trouvant 
formées  de  parois  élastiques,  l'air  s'y  introduit,  se 
répand  de  façon  que  le  poumon  ainsi  dilaté  remplisse 
complètement  la  cavité  de  la  poitrine  agrandie. 

Ainsi,  Viitspii-atioii  repose,  entre  autres,  sur  une 
activité  musculaire,  sur  la  contraction  du  dia- 
phragme. 

Pour  bien  comprendre  le  mécanisme  de  Vc.tpira- 
lion,  il  est  nécessaire  de  se  représenter,  d'abord,  que 
l'aplatissement  du  diaphragme  n'agrandit  pas  seu- 
lement la  cavité  de  la  poitrine,  mais  exerce  encore 
sur  l'estomac  et  sur  les  intestins  une  pression  que 
ceux-ci  communiquent  ensuite  aux  parois  de  l'abdo- 
men. Par  là,  ces  dernières  sont  poussées  en  dehors 
et  distendues  en  proportion. 

La  conséquence  de  la  contraction  du  diaphragme 
est  donc  une  dilatation  plus  ou  moins  grande  du 
tissu  élastique  des  poumons  déterminée  par  l'air 
introduit  et  une  distension  des  parois  abdominales 
par  suite  de  la  pression  du  diaphragme  sur  l'estomac 
et  sur  les  intestins. 

Il  est,  dès  lors,  facile  de  reconnaître  quels  phéno- 
mènes consécutifs  doivent  entraîner  le  relâchement 
du  diaphragme  succédant  immédiatement  à  la  con- 
traction. 

L'élasticité  du  tissu  dilaté  doit,  tout  d'abord,  faire 
sentir  son  action.  Les  parois  de  toutes  les  cavités  des 
poumons  doivent  se  contracter  sous  cette  influence, 
de  façon  à  ramener  ces  cavités  au  volume  qu'elles 
occupaient  avant  l'inspiration  et  à  chasser  au  dehors, 
-en  proportion  correspondante,  par  les  voies  aérien- 
nes, l'airqui  s'y  trouvait  contenu.  Les  poumons  deve- 
nant ainsi  plus  petits  que  l'espace  dilaté  de  la  poi- 
trine, l'air  extérieur  doit  faire  disparaître,  par  sa 
pression,  le  vide  qui  s'y  produit.  Cela  ne  peut  point 
se  faire  par  les  parois  rigides  de  la  poitrine,  qui  n'o- 
béissent pas  si  facilement  à  la  pression  de  l'air;  mais 
au  contraire, cela  se  réalise  aisément  par  la  pression 
de  l'air  qui  refoule  les  parois  abdominales  sur  les 
intestins;  ceux-ci  devront  transmettre,  à  leur  tour, 
la  pression  au  diaphragme.  Le  diaphragme  se  trouve 
ainsi  ramené,  sous  la  forme  du  dùrae  de  son  état  de 
repos,  vers  la  cavité  delà  poitrine,  qui  reprend  alors 
le  volume moindie  existantavant  l'inspiration.  Ainsi, 
l'expiration  n'est  pas  une  activité  vitals ,  mais  un 
phénomène  produit  par  l'élasticité  du  tissu  pulmo- 
naire et  par  la  pression  de  l'air  extérieur,  en  vertu 
desquelles  se  rétablit  dans  les  parties  mises  en  ac- 
tion l'état  de  repos  puissamment  modiûé  par  l'ins- 
piration. l3'oij  il  suit  encore  que,  l'expiration  étant  le 
dernier  acte  des  mouvements  respiratoires,  au  mo- 
ment de  la  mort,  l'affaissement  du  ventre,  qui  est 
refoulé  en  dedans  par  la  pression  de  l'air,  est  un  des 
caractères  de  l'aspect  cadavérique.  11  ne  faut  pas 
oublier,  toutefois,  que  la  pression  du  ventre  vers 
l'intérieur  dans  l'expiration  est  soutenue  encore  par 
l'élasticité  des  parois  abdominales,  et  même  par  une 
légère  contraction  des  muscles  qui  forment  ces  parois. 


Il  est  facile,  en  outre,  de  reconnaître  maintenant 
pourquoi  le  courant  d'air  expire  se  trouve  approprié 
de  préférence  à  l'émission  de  la  voix  et  employé 
presque  exclusivement  pour  parler  et  chanter. 

La  raison  en  est  évideninieni  qu'il  faut  une  acti- 
vité musculaire  pour  produire  le  courant  entrant, 
qu'un  effort  est  nécessaire  pour  ralentir  et  prolonger 
l'elTet  de  cette  activité,  tandis  que  le  courant  sortant 
s'établit  de  lui-même  sans  que  nous  ayons  à  ajouter 
à  son  action;  il  a  seulement  besoin  d'être  réglé  pour 
rester  comme  courant  d'air  contenu  pendant  une 
certaine  durée  de  temps  au  service  de  la  formation 
verbale. 

Ces  divers  points  d'anatomie  et  de  physiologie 
respiratoire  sont  évidemment  un  peu  techniques, 
mais  devaient  être  exposés,  avant  d'entrer  plus  avant 
dans  le  sujet. 

On  peut,  sur  le  corps  inerte,  examiner  le  diaphragme 
par  sa  face  inférieure,  le  Ihoiax  étant  encore  fermé 
et  l'abdomen  ouvert.  11  se  présente  alors  avec  une 
forme  concave  «n  voûte  très  accentuée,  qui  est  seu- 
lement voisine  de  la  réalité.  Ue  même,  on  peut  exa- 
miner la  face  supérieure  du  muscle  après  l'ouverture 
du  thorax,  l'abdomen  restant  fermé  ;  son  aspect  en 
dôme  plus  saillant  et  plus  élevé  à  droite  qu'à  gauche 
est  encore  voisin  seulement  de  la  réalité.  Enlin,  si  le 
diaphragme  est  considéré,  le  thorax  et  l'abdomen 
étant  ouverts,  la  déformation  est  complète. 

C'est  ainsi  que,  laissant  agir  la  pression  atmos- 
phérique sur  ce  muscle,  qui,  cloisonnant  les  deux 
grandes  cavités  de  l'abdomen  et  du  thorax,  était 
jusque-là  soustrait  à  son  effet,  lorsqu'on  l'envisage 
par  sa  face  inférieure  ou  par  sa  face  supérieure 
après  les  préparations  qui  consistent  à  le  dégager  et 
à  l'isoler  des  organes  thoraciques  et  abdominaux  avec 
lesquels  il  est  en  rapport,  il  faut  se  rappeler  que 
l'on  a  sous  les  yeux  le  grand  muscle  de  la  respira- 
tion à  l'état  inerte  de  résolution  cadavérique. 

Le  muscle  a,  sur  le  corps  inanimé,  un  aspect  qui 
le  défigure  totalement.  En  raison  de  ses  rapports  et 
des  rétractions  ultimes  qui  s'opèrent  au  moment 
de  l'extrême  et  dernière  expiration,  il  prend  une 
forme  toute  différente  de  celle  sous  laquelle  il  se 
présente  sur  le  vivant,  celle  pourtant  qui  nous  inté- 
resse particulièrement.  En  effet,  le  diaphragme  est  à 
l'appareil  respiratoire  ce  que  le  cœur  est  à  l'appa- 
reil de  la  circulation.  Us  remplissent  l'un  et  l'autie 
des  fonctions  mécaniques  de  la  plus  haute  impor- 
tance :  le  cœur  projette  du  sang  dans  toutes  les 
parties  du  corps  par  des  canaux  ramifiés  à  l'infini; 
le  diaphragme,  par  d'autres  canaux  de  plus  en  plus 
déliés  aussi,  attire  l'air  extérieur  dans  les  poumons 
en  dilatant  ceux-ci  dans  tous  les  sens.  L'un  et  l'autre 
font  partie  de  la  vie  de  nutrition;  ils  se  composent 
cependant  tous  deux  de  fibres  musculaires  stiiées 
volontaires.  Le  cœur  et  le  diaphragme  sont  les  deux 
otganes  les  plus  mobiles  durant  la  vie  de  l'individu. 

En  parlant  de  l'examen  radioscopique  du  poumon, 
nous  avons  décrit  l'attitude  respiratoire  du  dia- 
phragme en  inspiration  forcée.  Celle  attitude,  infini- 
ment variable  avec  les  différents  sujets,  est,  en  tout 
cas,  fort  dilférente  de  l'aspect  habituel  de  ce  muscle 
respiratoire  sur  le  corps  inerte. 

Cette  altitude  !  respiratoire  du  diaphragme  sur  le 
vivant  est  particulièrement  intéressante  à  étudier 
durant  l'entraînement  respiratoire  nécessité  par  les 
études  lyriques,  spécialement  pour  l'appréciation  du 
mode  respiratoiie  individuel  et  du  ménagement  de 
l'air  dans  le  chant. 
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Nous  renvoyons  le  lecteur  un  peu  plus  loin.  Il 
trouvera  des  documents  et  des  données  intéressantes 
pour  l'examen  des  élèves,  quant  à  l'exploration  ra- 
dioscopique  de  la  respiration  vocale  au  début  et  au 
cours  des  études,  ainsi  qu'ensuite  au  cours  de  la 
carrière  artistique. 


C.  Description  de  la  cage  thoraciqne  et  des 
muscles  de  la  respiration  ponr  comprendre  le 
renforcement  du  courant  d'air  dans  rémission 
de  la  voix. 

ANATOMIE  ET  PHYSIOLOGIE  DU  VIVANT.  —  RADIOS- 
COPIE ET  RADIOGRAPHIE  DU  THORAX  EN  MOUVE- 
MENT DANS  LA  PAROLE  ET  DANS   LE  CHANT. 

Il  est  suffisamment  pourvu  aux  besoins  de  la  res- 
piration ordinaire  par  le  double  mécanisme  qui  vient 
d'êlre  décrit  el  qui  peut  être  mis  en  jeu  à  divers 
degrés  d'intensité,  de  sorte  que  l'échange  d'air  qui 
s'opère  à  chaque  mouvement  respiratoire  dans  le 
poumon,  porte  sur  une  quantité  plus  ou  moins 
grande  de  ce  fluide  dans  l'émission  de  la  voix  parlée 
el  chantée.  L'expulsion  complète  de  l'air  contenu 
dans  le  poumon  n'a  jamais  lieu,  et  ne  peut  jamais 
avoir  lieu  parce  que,  comme  on  l'a  dit  plus  haul,  les 
parois  de  la  trachée  sont  rendues  résistantes  jusque 
dans  leurs  ramifications  les  plus  déliées  par  des 
intercalations  de  cartilages,  et  ne  peuvent  jamais, 
par  conséquent,  s'affaisser  entièrement.  Le  poumon 
n'arriverait  même  pas  à  se  vider  dans  les  efforts 
d'expiration  les  plus  énergiques.  La  preuve  en  est 
qu'un  poumon  sain  s'alTaisse  encore  après  l'ouver- 
ture de  la  cage  thoracique  sur  le  cadavre,  au  point 
de  n'occuper  que  la  moitié  ou  les  deux  tiers  de 
l'espace  qu'il  remplissait  avant  l'ouverture  de  cette 
cage.  Par  suite,  et  dans  l'état  même  de  la  plus 
grande  vacuité,  le  poumon  reste  encore  el  toujours 
dans  un  étal  de  distension.  De  là,  une  situation  qui 
présente  les  caractères  suivants,  bien  dignes  d'in- 
térêt : 

1°  Il  reste  toujours  assez  d'air  dans  le  poumon 
pour  que,  même  après  l'expiration  dans  la  pause  qui 
clôt  cet  acte  jusqu'à  une  nouvelle  inspiration,  l'acte 
physiologique  essentiel  de  la  respiration  proprement 
dite,  à  savoir  la  modification  profonde  des  propriétés 
du  sang,  ne  subisse  aucune  interruption. 

2°  Cette  réserve  d'air  maintient  toujours  ouverte^ 
les  voies  aériennes,  de  telle  sorte  que  le  couran'' 
d'air  déterminé  par  l'expiration  puisse  s'établir  plus 
facilement. 

3°  Une  certaine  conlraclilité  élastique  reste  tou- 
jours disponible  de  manière  à  garantir  une  action 
énergique  de  l'élasticité  du  poumon  dans  l'expira- 
tion. 

Mais,  si  dans  l'acte  ordinaire  de  la  respiration 
calme,  il  n'y  a  qu'une  partie  de  l'air  contenu  dans 
les  poumons  qui  soit  expulsée,  il  n'y  a,  par  contre, 
qu'une  quantité  correspondante  d'air  pur  introduite 
par  l'inspiration.  iNous  concluons  de  ce  fait  que  le 
poumon  garde  toujours  une  certaine  quantité  d'air, 
que  les  mouvements  de  la  respiration  ne  réalisent 
jamais  qu'un  renouvellement  partiel  de  cet  air,  et  ne 
déterminent  ainsi  qu'une  sorte  de  ventilation  qui, 
suivant  le  degré  d'énergie  des  mouvements,  peut 
être  plus  ou  moins  radicale  ou  superficielle.  Il  so 
présente    pourtant   des  situations  accidentelles  qui 


nécessitent  une  plus  grande  ventilation  dans  les  pou- 
mons. Tel  est  le  cas  dans  divers  états  maladifs  qui 
déterminent  un  manque  de  respiration  :  l'emphy- 
sème, auquel  on  peut  joindre  encore  l'état  pas- 
sager d'essoufflement  qui  se  produit  à  la  suite 
de  mouvements  violents.  On  peut  éprouver,  pour 
appeler  à  haute  voix,  pour  soutenir  un  son  en- 
chantant, pour  prononcer  rapidement  de  longues 
phrases,  etc.,  le  même  besoin  d'avoir  à  sa  disposi- 
tion un  plus  fort  courant  d'air  sortant.  Pour  satis- 
faire à  cette  nécessité,  il  faut,  ou  bien  que  l'air  con- 
tenu dans  les  poumons  soit  expulsé  avec  plus  de  force, 
ou  bien  qu'il  s'introduise  une  plus  grande  quantité 
d'air  (inspiration  profondei,  de  façon  que  le  courant 
résultant  de  l'expiration  comprenne  un  plus  grand 
volume  d'air. 

Dans  tous  ces  cas,  la  ventilation  ordinaire,  facile, 
obtenue  par  les  mouvements  alternatifs  de  contrac- 
tion et  de  relâchement  du  diaphragme,  devient  insuf- 
fisante. Il  faut  employer  des  moyens  plus  énergiques 
pour  amener  une  dilatation  plus  importante  et  plus 
générale  de  la  cavité  de  la  poitrine.  Ces  moyens  con- 
sistent à  soulever  l'ensemble  des  côtes  qui  envelop- 
pent ladite  cavité  en  même  temps  que  le  diaphragme 
se  contracte.  On  augmente  ainsi  la  capacité  de  la 
cage  thoracique.  Le  renforcement  de  l'expiration 
s'obtient,  de  la  même  manière,  en  abaissant  les  côtes 
et  en  diminuant  ainsi  la  capacité  de  la  cage  thora- 
cique. 

L'étude  de  la  disposition  des  côtes  montre  com- 
ment les  mouvements  qu'on  leur  imprime  peuvent 
avoir  le  résultat  indiqué. 

Côtes.  Cage  thoracique  et  muscles  péri-thoraci- 
ques,  muscles  de  la  sangle  abdominale.  —  Les  côtes 
sont,  comme  on  le  sait,  des  arcs  osseux  enclavés 
dans  cette  partie  de  la  paroi  thoracique  qui  entoure 
la  cavité  de  la  poitrine.  Elles  sont,  en  arrière,  liées 
d'une  manière  mobile  à  la  colonne  vertébrale  dans 
la  région  dorsale  de  celle-ci.  Par  devant,  elles  sont 
unies  entre  elles  par  le  sternum,  les  unes  étant  rat- 
tachées directement  à  cet  os,  les  autres  indirecte- 
ment. 11  n'y  a  que  les  dernières  côtes  d'en  bas,  la 
onzième  et  la  douzième,  qui  ne  se  soient  pas  jointes 
au  sternum.  Ces  côtes  se  terminent  librement  dans  le 
tissu  musculaire.  Elles  sont,  néanmoins,  maintenues 
par  les  muscles  dans  une  position  déterminée  el, 
par  ce  moyen,  gardent  toujours,  par  rapport  aux 
autres,  la  même  situation.  L'ensemble  de  toutes  les 
côtes  forme,  avec  la  partie  de  la  colonne  vertébrale 
à  laquelle  elles  sont  rattachées  et  aussi  avec  le 
sternum,  une  cage  osseuse,  résistante,  qu'on  appelle 
la  cage  thoracique. 

Le  thorax,  ou  poitrine,  est  cette  grande  cavité  qui 
constitue  la  partie  supérieure  du  tronc;  elle  est 
située  entre  les  membres  supérieurs  ou  thoraciques 
auxquels  elle  donne  un  point  d'ap|Hii.  Klle  est  for- 
mée :  en  arrière,  par  la  colonne  dorsale,  composée 
des  vertèbres  dorsales;  en  avant,  par  le  sternum;  à 
droite  et  à  gauche,  par  les  côtes  el  les  cartilages  cos- 
taux. 

A  l'état  de  repos,  sur  le  cadavre,  le  thorax  se  pré- 
sente avec  une  conliguration  générale,  que  dissi- 
mule à  peu  près  complètement  l'atraissemenl  du  gril 
costal  et  de  toutes  les  côtes  au  moment  de  l'expira- 
tion dernière.  L'aspect  du  tlioiax  à  l'étal  inerte  est 
assez  dill'érent  de  l'aspect  du  thorax  à  l'état  vivant 
pour  qu'il  y  ait  lieu,  surtout  ici, d'insister  sur  ce  fait 
intéressant. 
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Certes,  après  la  mort,  la  rigidilé  des  arcs  costaux, 
la  rétraction,  ou  mieux  le  relàchemonl  de  tous  les 
muscles  antagonistes  de  la  respiration,  qui  s'insè- 
rent sur  le  thorax,  ont  tendance  à  conserver  à  la 
cage  Ihoracique  une  forme  conoïde;  mais  cette 
forme  est  cependant  diflërente  de  celle  du  thorax  de 
l'homme  vivant.  Et  si  l'on  examine  comparativement 
sur  le  vivant  et  sur  le  corps  inerte,  par  exemple,  la 
direction  des  côtes,  même  au  cours  d'une  pose  res- 
piratoire, on  note  une  autre  orientation  dans  cette 
direction.  L'ohliquité  est  beaucoup  moindre  sur  le 
vivant.  Même  dilléreuce  existe  sur  le  vivant,  pour  ce 
qui  a  trait  aux  courbures  des  côtes. 

On  sait  que  les  côtes  suivent  le  contour  des  vis- 
cères contenus  dans  la  cavité  thoracique;  ceux-ci 
affectant  une  forme  conoïde,  elles  représentent  des 
segments  d'anneaux;  de  là,  une  première  courbure, 
qu'on  appelle  la  courbure  d'enroiilemenl.  Ces  seg- 
ments d'anneaux  ne  sont  pas  horizontaux,  mais  très 
obliquement  descendants;  et,  dans  le  long  trajet 
qu'ils  décrivent,  leur  axe  se  contourne,  afin  que  leur 
concavité  reste  toujours  exactement  appliquée  à  la 
surface  des  organes.  Chacun  d'eux  se  comporte, 
en  un  mol,  à  la  manière  d'une  spirale;  de  là,  une 
seconde  courbure  ou  courbure  spiroïde ,  ou  encore 
courbure  de  torsion,  bien  nettement  sensible  à  la 
douleur  dans  les  mouvements  respiratoires,  lors- 
qu'une côte  est  fracturée.  Cette  ditférenciation  dans 
la  direction  et  la  courbure  est  encore  plus  sensible, 
en  ce  qui  touche  aux  cartilages  costaux  en  avant  e*^ 
surtout  en  bas,  au  niveau  des  insertions  Je  la  sangle 
abdominale  de  la  base  du  thorax.  On  comprend 
aisément  qu'en  raison  même  de  l'effort  dynamique 
que  suscite  l'acte  respiratoire  et  mieux  encore  l'art 
vocal,  en  raison  de  la  contraction  continue  des  mus- 
cli.'s  antagonistes  de  la  respiration  vocale  que  cet 
acte  ou  cet  art  suscitent,  ces  courbures  des  côtes 
sont  elles-mêmes  fort  différentes  sur  le  vivant  com- 
paré au  cadavre.  Cela  contribue  à  dilTérencier  tota- 
lement le  thorax  dans  son  attitude  vivante  du  thorax 
inerte. 

Ces  faits  montrent  l'intérêt  de  l'examen  radiosco- 
piqiie  de  la  cage  thoracique  chez  les  sujets  suscepti- 
bles de  subir  un  entraînement  respiratoire  pour  le 
travail  vocal. 

En  étudiant  sur  chaque  sujet,  par  la  radioscopie, 
le  mode  respiratoire  individuel  et  le  ménagement  de 
l'air  dans  la  respiration,  le  médecin  pourra  se  rendre 
compte  de  l'attitude  du  thorax  et  des  côtes,  du  ster- 
num et  des  clavicules,  pour  apprécier  la  résistance 
des  assises  osseuses,  nécessitées  par  les  oppositions 
complémentaires  dans  la  contraction  des  muscles 
péi'ithoraciques,  thoraciques,  au  cours  de  l'acte  res- 
piratoire et  vocal. 

La  cage  thoracique  constitue,  avant  tout,  une  enve- 
loppe plus  ou  moins  rigide  de  la  région  de  la  poi- 
trine, ce  qui  sert,  en  premier  lieu,  à  empêcher  que 
les  parois  de  la  poitrine  ne  s'affaissent  pendant  les 
contractions  du  diaphragme.  Cette  disposition  est 
nécessaire  pour  forcer  l'air  qui  remplit  la  capacité 
de  la  poitrine  à  prendre,  comme  seul  chemin  pos- 
sible, le  conduit,  d'ailleurs  béant,  qu'offrent  les  espa- 
ces désignés  sous  le  nom  de  voies  aériennes.  Aussi, 
nous  sommes-nous  bornés,  dans  les  considérations 
qui  précèdent,  à  envisager  la  paroi  thoracique 
comme  une  paroi  rigide.  Mais  la  cage  thoracique 
renferme  aussi  en  elle  les  éléments  nécessaires  pour 
prendre  à  l'occasion  une  part  très  active  au  méca- 
nisme de  l'inspiration  et  de  l'expiration,  et  les  for- 


mes les  plus  énergiques  du  mécanisme  de  la  respi- 
ration vocale  sont  précisément  réalisées  avec  sa 
coopération.  Eu  elTet,  chaque  paire  de  côtes  placées 
à  la  même  hauteur  peut,  avec  la  portion  du  sternum 
qui  se  trouve  entre  elles,  être  considérée  comme  un 
anneau  aiticulé  mobile  fermé  par  derrière  par  la 
paitie  de  la  colonne  vertébrale  sur  laquelle  il  s'in- 
sère. Le  plan  de  cet  anneau  peut  être  porté  dans  des 
positions  différentes  par  rapport  à  la  colonne  verté- 
brale. Ainsi,  il  peut  être  placé  dans  une  position  per- 
pendiculaire à  la  colonne  vertébrale,  ou  bien  s'abais- 
ser de  façon  à  pendre  pour  ainsi  dire  le  long  de  la 
colonne  vertébrale.  Dans  le  premier  cas,  la  partie  du 
tronc  entourée  par  l'anneau  présente  une  coupe 
horizontale  à  peu  près  arrondie  en  cercle.  Dans  le 
second  cas,  au  contraire,  elle  offre  une  coupe  hori- 
zontale aplatie  d'avant  en  aiM'ière.  La  cavité  qu'elle 
entoure  est  circulaire  dans  le  premier  cas,  et  se 
réduit  à  une  manière  de  fente  ellipsoïde  dans  le 
second. 

L'action  des  côtes  ne  s'exerce  pas  absolument  entre 
ces  deux  limites  extrêmes.  Toutefois,  leur  disposition 
indique  qu'elles  doivent,  en  se  soulevant,  déterminer 
une  extension  de  l'espace  de  la  poitrine  et  rétrécir 
ce  même  espace  en  s'abaissanl. 

La  position  de  repos  des  côtes  est  une  position 
médiocrement  inclinée,  dirigée  en  bas  et  formant  le 
point  de  départ  des  mouvements  qui  peuvent  réali- 
ser soit  un  soulèvement,  soit  un  abaissement.  11  est 
évident,  par  suite,  que,  lorsque  nous  éprouvons  le 
besoin  d'inspirer  plus  profondément,  le  moyen  le 
plus  aisé  que  nous  ayons  d'y  satisfaire  est  de  sou- 
lever les  côtes  qui  enveloppent  la  poitrine.  De  même, 
l'abaissement  de  cette  pai'oi  costale  rend  l'expiration 
plus  énergique.  L'action  de  respirer  en  soulevant  et 
en  abaissant  la  cage  de  la  poitrine  se  produit  donc, 
à  titre  d'activité  plus  ou  moins  volontaire,  dans  les 
cas  ci-dessus  mentionnés  de  manque  de  respiration 
et  de  nécessité  de  faire  appel  à  des  courants  d'air 
d'une  plus  grande  intensité.  On  a  recours  à  un 
mode  semblable  de  respiration  dans  les  cas  où 
quelque  obstacle  empêche  d'atteindre  sans  effort  au 
résultat  voulu  par  l'action  alternative  et  opposée  du 
diaphragme  et  des  parois  abdominales.  C'est  ce  qui 
arrive  le  plus  ordinairement  chez  les  femmes  qui 
se  lacent  trop  serré,  le  corset  exerçant  sur  la  partie 
la  plus  basse  de  la  cage  de  la  poitrine,  et  sur  la  plus 
grande  partie  des  parois  abdominales,  une  contrac- 
tion telle  qu'il  ne  peut  plus  y  avoir  de  libre  mouve- 
ment respiratoire.  Cette  sorte  de  respiration  s'ob- 
serve spécialement  chez  les  artistes  qui,  gênées  par 
la  disposition  de  leurs  vêtements  dans  l'acte  de  la 
respiration  naturelle,  ont,  toutefois,  à  faire  appel  à 
des  courants  d'air  énergiques  et  d'une  durée  pro- 
longée. 

Le  soulèvemer^t  des  côtes  pour  l'inspiration  s'opère 
au  moyen  des  muscles  qui  descendent  du  cou  (sterno- 
cleïdo-mastoïdien)'  et  de  la  portion  thoracique  de 


l.  SkHii.EAvj  :  «  Le  muscle  sterno-cleido-mastoidicn  s'insère  fort  so- 
iKlenienlen  Iiaut  sur  une  saillie  osseuse  dépendant  de  l'os  temporal 
au  voisinage  de  l'oreille  et  que  l'on  appelle  npoiittyse  mastoide.  Or. 
cette  apophyse  n'existe  guère  que  chez,  l'homme  et,  hormis  (pielques 
rares  rongeurs,  le  Muocastor  cojjpus  par  exemple,  on  ne  rencontre 
pas  cette  saillie  osseuse  dans  les  diverses  classes  de  mammifères. 
Sans  aucun  doute,  ce  muscle  slcrno-musloïdien  joue  un  rùlc  impor- 
tant dans  lu  plionation  (voix  parlée  et  chant)  chez  l'homme  seul.  Et  il 
semble  que  l'on  doive  attribuer  le  développement  de  la  mastoïdechez 
lui  et  l'existence  du  muscle  signalé  ici  à  ce  rijle  pliysiologique.  La  pa- 
role, le  chant,  nécessitent  l'expiration  retenue,  lente,  pour  l.i  modu- 
lation. Or,  c'est  en  granile  partie  à  ce  muscle  innervé  par  la  branche 


82,S 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  OU  CONSERVATOIRE 


la  colonne  vertébrale  jusqu'aux  côtes  (muscle  sca- 
lène,  élévateurs  des  côtes,  deiilelé  postérieur,  supé- 
jpieur),et  au  moyen  des  muscles  qui  relient  les  côtes 
entre  elles  (muscles  iutercostauxj. 

Les  premiers  d'entre  les  muscles  qui  viennent 
d'être  indiqués  soulèvent  les  côtes  à  partir  du  point 
fixe  de  la  colonne  vertébrale;  les  derniers  attirent 
les  côtes  inférieures  vers  les  supérieures. 

Dans  les  cas  d'extrême  dyspnée  et  de  f;ène  pro- 
fonde de  la  respiration,  les  muscles  qui,  delà  cage 
de  la  poitrine,  vont  aux  extrémités  supérieures,  sont 
de  plus  mis  enjeu  pour  soulever  les  côtes,  mais  alors. 
il  faut  que  l'épaule  soit  fixée,  par  exemple  en  don- 
nant un  point  d'appui  au  bras.  De  tels  cas  se  rap- 
portent presque  tous  à  l'élat  de  maladie.  On  peut  y 
rattacher,  comme  phénomène  à  observer  accidentel- 
lement chez  les  individus  sains,  ce  fait  d'expérience, 
que  les  personnes  arrivées  tout  à  fait  à  bout  de  la 
respiration,  après  avoir  couru  rapidement  par  exem- 
ple, portent  les  épaules  en  haut  et  en  arrière,  afin 
de  pouvoir  inspirer  plus  profondément. 

L'abaissement  des  côtes  après  le  soulèvement  dé- 
pend en  partie  de  l'élasticité  des  régions  environ- 
nantes, en  partie  de  celle  de  leurs  cartilages.  Le 
renforcement  de  l'expiration  par  l'abaissement  des 
côtes  est  produit  par  les  muscles  de  l'abdomen,  qui 
attirent  en  bas,  par  une  contraction  énergique, 
les  côtes  auxquelles  ils  sont  liés,  et  qui,  rétrécissant 
ainsi  la  cage  de  la  poitrine,  soulèvent  en  même  temps 
le  diaphragme  par  la  pression  qu'ils  exccent  sur 
les  intestins.  L'action  des  muscles  de  l'abdomen 
est  soutenue  par  les  parties  du  muscle  long  dorsal 
qui  s'attachent  de  bas  en  haut  aux  côtes  et  par 
les  muscles  intercostaux  qui  entraînent  les  côtes 
supérieures  à  la  suite  des  inférieures  ramenées 
vers  le  bas. 

En  somme,  pour  bien  comprendre  la  description 
de  la  cage  thoracique  et  celle  des  muscles  de  la 
respiration  servant  au  renforcement  du  courani 
d'air  dans  l'émission  de  la  voix  parlée  et  chantée,  il 
y  a  lieu  de  se  bien  figurer  :  1"  les  poumons  dans  la 
cage  thoracique;  2°  la  dilatation  et  la  constriction 
pulmonaire  possible,  si  la  capacité  de  la  cage  thora- 
cique peut  augmenter  ou  dimiimer  à  volonté  d'é- 
tendue. 

Et  c'est  ce  qui  a  lieu. 

L'augmentation  est  produite  par  l'élévation  des 
côtes  et  rabaissement  du  diaphragme.  La  diminu- 
tion est  réalisée  par  l'abaissement  des  côtes  et  l'élé- 
vation du  diaphragme. 

Deux  plans  musculaires  provoquent  par  leur  con- 
traction l'élévation  des  côtes  : 

Premier  plan  de  muscles  costaux  et  claviculaires. 
Où  s'attachent-ils?  En  haut.  Les  superficiels,  à  la 
tête  (sterno-clfcïdo-mastoïdien,  trapèze). 

Deuxième  plan  de  muscles  profonds  qui  s'insèrent  : 

1°  A  l'os  hyoïde,  attaché  à  la  mâchoire  inférieure; 

2°  A  la  colonne  vertébrale. 

Les  premiers  sont  les  muscles  sous-hyoïdiens,  et 
les  seconds,  les  scalénes  (l'°  et  :;'-■  ciUes). 

Si  l'omoplate  est  immobilisée  par  la  contraction 

ijilerne  du  nerf  spinal  qu'est  dévolue  cette  aclion  rr.'n.alrke  sur  lo? 
muscles  expirateurs,  u 

Il  ne  nous  est  |ins  possible  iei  de  nous  étendre  plus  lon^^uemei'l 
sur  ees  «onsidiiriilions  Idéologiques.  Kt  nous  ne  pouvons  insislei-, 
maigre  son  iittrail,  sur  celle  preuve  fournie  par  l'analoinie  comparée, 
preuve  indiscutable  de  l'action  respiratoire  et  vocale  musculaire  mo- 
dérativc  produite  par  une  disposition  anatemirjue  unique  cl  cxclu- 
sivcmenl  observée  chez  l'homme  (Uomo  aajimis),  seul  lilre  doué  île  la 
parole. 


des  faisceaux  inférieurs  du  grand  dentelé,  obliques 
en  haut  et  insérés  aux  côtes,  l'omo-hyoïdien,  l'an- 
gulaire, le  rhomboïde  et,  plus  superliciellement,  le 
trapèze  peuvent,  par  l'intermédiaire  de  la  palette 
scapulaire,  agir  sur  les  côtes. 

Enfin,  il  y  a  les  muscles  costaux  vertébraux  ascen- 
dants et  descendants,  dont  l'action  est  faible,  car  ils 
sont  trop  près  des  articulations. 


D.  Respiration  vocale. 

lo  ANT.IGOXIS.ME  DES  MU.SCLES  DE  LA    RESPIRATIO.N 
VOCALK 

Habituellement,  dans  la  vie  normale,  l'inspiration 
dure  plus  longtemps  que  l'expiration  ;  mais,  dans 
l'acte  vocal,  c'est  tout  le  contraire  qui  se  produit, 
car  l'air  introduit  plus  ou  moins  rapidement  pen- 
dant le  premier  temps  ou  inspiration  doit  sortir 
avec  une  lenteur  calculée,  pour  permettre  de  dire 
ou  de  chanter  des  phrases  d'une  certaine  étendue. 
Le  ménagement  de  l'air  dans  la  parole  et  le  chant  ne 
doit  pas  uniquement  porter  sur  le  temps  de  l'expi- 
ration,  mais  encore  sur  celui  de  l'inspiration.  Le 
volume  d'air,  dans  l'inspiration,  doit  varier  et  être 
savamment  proportionné  à  la  succession  des  elforts 
vocaux  à  fournir. 

Il  faut  savoir  aussi  inspirer  avec  ménagement.  C'est 
le  seul  moyen  d'éviter  une  accunuilation  d'air  inop- 
portune, d'air  résidual  dans  la  poitrine,  qui  pourrait 
dans  l'émission  vocale  gêner  ensuite  pour  la  mesure 
et  l'étendue  désirables  et  voulues  des  mouvements 
respiratoires. 

Le  résultat  anormal,  ralentissement  de  l'expira- 
tion, est  produit  par  une  sorte  d'action  simultanée, 
une  action  d'ensemble  des  muscles  qui  procèdent 
de  l'inspiralion  et  de  ceux  qui  procèdent  de  l'expi- 
ration :  les  premiers  empêchent  les  seconds  d'agir 
avec  trop  de  précipitation. 

L'air  expiré  est  également  susceptible  de  faire 
entrer  en  vibration  le  crâne  et  la  face  osseuse.  Il  est 
susceptible,  en  traversant  les  bronches  et  la  trachée 
de  texture  élastique,  ainsi  que  nous  l'avons  vu  plus 
haut,  de  produire  des  vibrations  dont  le  résultat 
sera  de  prouver  la  force  vibratoire  de  l'émission  de 
la  voix,  la  puissance  de  la  voix  et  sa  portée.  Ces 
vibrations  sont  faciles  à  constater  en  mettant  la 
main  sur  le  crâne,  sur  la  face  et  sur  la  poitrine  de 
quelqu'un  qui  parle  ou  qui  chante. 

Nous  avons  vu  que  ces  vibrations  vocales  thoraci- 
ques  sont  d'autant  plus  marquées  que  les  organes 
de  la  formation  verbale  opposent,  en  un  point  donné 
de  la  tête  ou  de  la  poitrine,  un  obstacle  déterminé 
au  passage  de  la  colonne  sonore.  Ce  sont  ces  vibra- 
tions que  nous  avons  appelées  soUdiennes ,  parce 
qu'elles  sont  transmises  à  la  surface  du  corps  par 
le  tissu  solUlien  du  squelette  en  particulier. 

On  comprend,  d'après  cela,  l'importance  de  la 
respiration. 

2»  THORAX  A  TAILLE  ET  THORAX  SANS  TAILLE 
OU  D'L.NE  VENUE  CHEZ  L'IIOM.MK  ET  CHEZ  LA  KKMMK 

Si  l'on  examine  à  nu  les  formes  extérieures  du  tho- 
rax et  de  l'abdomen  de  l'honinie  et  de  la  femme,  on 
constate  qu'il  existe,  à  des  degrés  dillérents,  mais 
dont  les  extrêmes  sont  très  nets,  deux  variétés  princi- 
pales de  conformation  anatomique  du  thorax  ;  1°  les 
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thora.v  d'une  venue  ou  sans  taille:  i"  les  llioriix  à  l'iille 
avec  loua  les  intcyinédiaires. 

Nous  avons  remarqué,  à  l'étal  normal,  ;ï  l'aide  de 
l'auscultation  électrique,  l'existence  constante,  même 
exagérée,  de  la  présence  du  bruit  respiratoire  nor- 
mal dans  les  régions  antéro-supérieures,  au  sommet 
de  la  poitrine,  chez  les  sujets  à  thorax  à  taille. 

Nous  avons  constaté,  à  l'état  normal,  d'autre  part, 
quelquefois  chez  certains  sujets  présentant  le  lliorax 
d'une  vernie,  la  diminution,  parfois  même  l'alisence 
du  bruit  respiratoire  physiologique,  au  sommet  des 
poumons. 

Ces  deux  faits  importants  sont  à  discuter  : 

On  est  porté  à  supposer  que,  par  accoutumance, 
le  sujet  présentant  un  thorax  d'une  venue,  est  par- 
ticulièrement disposé,  favorisé  par  sa  constitution 
anatomique  à  utiliser  surtout  le  type  respiratoire 
costo-latéral  inférieur.  Il  respire  par  le  moyeu  de  ce 
type  respiratoire,  dont  le  rendement  est  au  maxi- 
mum avec  le  minimum  d'elïorts. 

Dans  le  tliorax  d'une  venue,  il  semble  que,  satis- 
fait amplement  du  maximum  d'elfets  avec  le  mini- 
mum d'efforts  que  lui  donne  l'utilisation  du  type 
costo-latéral  inférieur,  le  sujet  se  désintéresse  plus 
ou  moins  du  type  costo-claviculaire  ou  supérieur. 

On  est  porté,  d'autre  part,  à  supposer  que,  par  ac- 
coutumance, un  sujet  présentant  un  thorax  à  taille, 
est  particulièrement  gêné,  par  ce  fait,  pour  le  déve- 
loppement de  l'emploi  du  type  costo-latéral  inférieur, 
et  spécialement  porté  à  utiliser  le  type  costo-clavicu- 
laire supérieur-.  Il  respire  surtout  par  le  moyen  de  ce 
type  respiratoire,  dont  le  rendement  est  cependant 
minimum  avec  un  maximum  d'etforts. 

Ces  faits,  observés  en  auscultation  électrique,  nous 
ont  portés  à  conclure,  en  elfet,  qu'eu  auscultation 
en  général,  aux  diverses  et  principales  variétés  de 
conformation  squeletliques  du  thorax  paraît  s'a- 
dapter par  l'habitude  une  variété  de  type  respiratoire 
spécial. 

Pour  déterminer  la  localisation  de  l'acte  muscu- 
laire respiratoire,  nous  avons  créé  un  stéthoscope 
électrique  spécial.  Ce  stéthoscope  électrique  à  plot 
permet  de  mesurer  au  galvanomètr'e,  intercalé  dans 
le  cir-cuit  électrique,  et  d'enregistrer  même,  à  volonté 
si  ce  galvanomètre  est  apériodique  enregistreur, 
tous  les  mouvements  d'anipliation  thoracique. 

En  appliquant  l'appareil  successivement  sur  toutes 
les  régions  de  la  surface  du  thorax,  on  peut  se  rendre 
compte  du  mode  et  du  type  respiratoire  de  chacun. 
L'appareil  indique  la  localisation  de  l'acte  muscu- 
laire et  même  l'étendue,  l'importance  de  cet  acte. 
Et  le  sujet,  témoin  du  fait,  peut  modilier,  par  une 
respiration  volontaire  mieux  appropriée ,  un  type 
respiratoire  arrormal  et  défectueux,  donnant  un  mi- 
nimum d'eti'ets  avec  un  maximum  d'etforts,  comme 
le  tvpe  respiratoire  costo-claviculaire  ou  supérieur. 

Ainsi,  la  rééducation  respiratoire,  guidée  par  le 
galvanomètre,  est  essentiellement  physiologique, 
puisque  la  vue  indique  la  localisation  de  l'acte  mus- 
culaire demandé  en  vue  d'un  meilleur  lonctionne- 
menl. 

En  auscultation  électrique',  aidée  du  galvanomè- 
tre, permettant  les  deux  impressions  sensorielles 
dilTérentes,  visuelle  et  auditive,  on  pourra  plus  faci- 
lement apprécier  sur  le  galvanomètre  les  ditlérents 


l.  Henoi  Gi-ovER.  L' Auscultation  électricité  en  phjsioloijie  et  en 
clinique.  1  vol.  in-8*  de  2M  pa»es  avec  iî  figures  dans  le  text':*  et 
4"  planches  liors  texte.  Paris.  Maloine,  1023. 


■■yfhines  respiratuires,  les  divers  modes  d'innervation 
r'espiratoire. 

il  suflira  de  se  baser  sur-  l'observation  du  mode 
d'oscillation  et  de  l'amplitude  des  mouvements  de 
l'aiguille  du  galvanomètre,  laquelle  peut  permettre 
une  mensuration  de  l'étendue  de  ces  mouvements. 

3"  DKSC;iIPTION  CHEZ  L'HOMME  ET  CHEZ  LA  FEMME 
DES  TROIS  TYPES  RESflRATOIRE.S  PHYSIOUKil- 
QUES  :  TYPE  DL\PHRAriMATIQUE,  TYPE  COSTAL  ET 
CLAVICULAIRE  ET  TYl'E  CO.STO-LATÉRAIj  INFÉ- 
RIEUR, DANS  LEURS  APPLICATIO.Ns  A  L'ÉTUDE  DE 
LA  PAROLE  ET  DU  CHANT. 

La  respiration,  fonction  instinctive  et  nécessaire  à 
notre  existence,  n'obéit  pas  habituellement  à  la  vo- 
lonté. Elle  s'accomplit  d'ordinaire  automatique- 
ment, sans  qu'on  en  ait  coirscience.  C'est  dans  ce  cas 
habituel  que  chacun  s'ada|)te  à  un  mode  respiratoire 
déterminé.  Mais  ce  sont  deux  fonctions  bien  diflé- 
rentes  que  celles  dont  le  but  est  la  transformation  du 
sang  veineux  en  sang  artériel,  dispensateur  de  la  vie, 
et  celle  qui  emploie  à  l'émission  de  la  parole,  par 
exemple,  l'air  contenu  dans  les  poumons. 

Cette  dernière  respiration  est  une  respiration  vo- 
lontaire, pour  laquelle  le  sujet  s'adapte,  en  vue  du 
meilleur  résultat  sonore,  à  l'un  ou  à  plusieurs  des 
modes  respiratoires. 

Dans  le  premier  cas,  il  s'agit  d'un  phénomène 
fonctionnel  absolument  indépendant  de  la  volonté. 

Dans  le  second  cas,  il  est  (pieslion  d'un  phénomène 
volontaire  qui  modihe  totalement  la  fonction. 

En  se  plaçant  au  point  de  vue  physiologique,  on 
se  rappellera  qu'il  existe  d'une  façon  plus  ou  moins 
associée,  quelquefois  isolée,  trois  modes  respiratoires 
qui  sont  : 

a)  La  respiration  abdominale  ou  diaphragmatique; 

6)  La  respiration  costo-claviculaire  ou  supérieure; 

c)  La  respiration  costo-latérale  inférieure  ou  des 
côtes. 

a)  Respiration  diaphragmatique.  —  La  respira- 
tion par  l'abdomen  ou  diaphragmatique  se  fait  par 
l'intermédiaire  du  grand  muscle  diaphragme,  qui  s'at- 
tache entre  autres  aux  dernières  côtes  de  la  colonne 
vertébrale. 

Lorsque  ce  muscle  entre  en  contraction,  il  s'a- 
baisse, et  le  résultat  de  cet  abaissement  est  d'aug- 
menter l'étendue  du  poumon  en  hauteur  et  de  pro- 
duire, par  conséquent,  l'inspiration. 

Le  diaphragme,  quand  il  entre  en  action,  s'apla- 
tit et  refoule  les  viscères  abdominaux.  Dans  ce  type 
respiratoire  abdominal  ou  inférieur,  l'élargissement 
de  la  poitrine  se  faisant  par  le  bas,  aux  dépens  du 
ventre,  ce  dernier  se  porte  en  avant. 

La  respir-ation  inférieure  semble  exiger  le  moindre 
effort,  parce  que  le  diaphragme  s'insèie  aux  côtes 
les  plus  mobiles  et  agit  sur  des  parties  facilement 
entraînées  par  ce  muscle  excessivement  puissairt.  Du 
reste,  c'est,  de  tous  les  moyens  respiratoires,  celui 
qui  est  le  plus  facile  à  employer'. 

Cependant,  la  respiration  naturelle  exploite  aussi, 
comme  nous  allons  l'exposer  plus  en  détail,  le  jeu 
de  la  paroi  costale,  en  même  temps  que  celui  de  la 
paroi  diaphragmatique,  la  première  étant  une  sur- 
face beaucoup  plus  grande  que  l'autre.  La  surface 
costale  étant  considérable,  il  liri  suffit  d'un  faible  dé- 
placement pour  entraîner  une  grande  masse  d'air; 
tandis  que  celle  du  diaphragme,  dont  une  partie 
recouverte  par  le  péricarde  ne  participe  pas  à  l'acte 
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respiratoii'e.  et  dont  une  autre  partie  n'est  pas  da- 
vantage en  contact  avec  le  poumon,  doit  se  déplacer 
fortement  pour  entraîner  une  petite  masse  d'air. 
Il  en  résulte  que  la  paroi  costale  entre  en  action 
pour  une  forte  part  dans  l'acte  respiratoire,  sans  que 
cela  paraisse,  et  que  le  diaphragme  agit  relativement 
peu,  avec  un  elîort  très  apparent. 

Le  contresens  physiologique  serait  donc,  de  s'en 
rapporter  à  cette  apparence.  De  plus,  respire-t-on 
exclusivement  à  volonté  du  diaphragme  ou  selon  le 
type  costo-claviculaire?  IN'y  a-t-il  pas  plutôt  adap- 
tation individuelle,  mise  en  jeu  comhinée  des  trois 
types  plus  ou  moins  associés  de  la  respiration  vo- 
cale? C'est  ce  que  nous  allons  facilement  com- 
prendre. 

Dans  le  type  respiratoire  diaphragmalique,  l'am- 
plitude et  le  mode  d'évolution  du  diaphragme  de 
haut  en  bas  peuvent  être,  comme  on  le  sait,  aisément 
appréciés  par  la  radioscopie  thoracique. 

Mais  il  faut,  dans  ce  cas,  tenir  compte  de  l'élé- 
ment émotif.  Cet  élément  intervient,  en  effet,  au  dé- 
but de  l'examen;  il  faut  attendre  un  certain  temps 
pour  se  faire  une  opinion  précise  de  l'évolution  réelle 
du  diaphragme  du  sujet  observé. 

6)  Respiration  claviculaire.  —  C'est  celle  qui  se 
produit  au  niveau  du  sommet  de  la  poitrine.  Elle  se 
passe  dans  une  région  qui  manque  d'ampleur.  Nous 
sommes  en  présence  d'un  oigane  :  le  poumon,  très 
large  en  bas,  très  étroit  en  haut.  La  quantité  d'air 
emmagasiné  vers  le  sommet  sera  donc  forcément 
très  restreinte  et  limitée.  De  plus,  le  sommet  de  la 
poitrine  est  entouré  d'os  gros  et  forts;  d'abord,  la 
clavicule,  puis  les  premières  côtes.  Voilà  les  leviers 
qu'un  grand  nombre  de  muscles  sont  appelés  à  mou- 
voir par  de  petites  articulations  peu  mobiles.  Car, 
dans  cette  respiration,  ce  sont  ces  os  qui  se  soulè- 
vent. La  paroi  abdominale  se  rétracte  en  quelque 
sorte  quand  la  respiration  claviculaire  est  le  seul  mode 
employé. 

Ce  mode  respiratoire  entraîne  une  certaine  fati- 
gue. Il  oblige  le  sujet  à  un  maximum  d'efforts  avec 
un  minimum  d'effets. 

On  sait  que,  chez  les  femmes,  la  respiration  supé- 
rieure s'observe  fréquemment.  Nous  verrons  que 
c'est  surtout  la  confoi-mation  du  thorax  à  taille  qui 
les  porte  à  s'accommoder  de  ce  mode  respiratoire. 
Est-ce  à  dire  pour  cela  que  le  diaphragme  ne  fonc- 
tionne pas'? 

On  observe  aussi  ce  mode  respiratoire  chez  les 
hommes  présentant  la  configuration  anatomique  du 
thorax  à  taille. 

Donc,  après  la  constatation  de  l'existence  de  ce 
type  respiratoire  costo-claviculaire  ou  supérieur  par 
l'inspection  du  thorax,  l'attention  du  médecin,  utili- 
sant l'auscultation  électrique,  est  préparée  à  l'obser- 
vation et  à  la  constatation  des  cai'actères  qui  sont 
particuliers  aux  phénomènes  sléthoscopiques  du 
bruit  normal  de  la  respiration,  dans  ce  type  respira- 
toire spécial. 

Tonte  son  attention  devra  être  portée  sur  l'auscul- 
tation des  parties  antéro-supérieures  de  la  poitrine; 
et  chez  un  sujet  à  thorax  à  taille,  par  exemple,  donc 
à  type  respiratoire  plutôt  costo-claviculaire,  lequel 
sujet  présenterait  une  diminution  marquée  ou  une 
disparilion  du  bruit  respiratoire  normal,  au  niveau 
du  soniniet,  on  sera  porté  à  Taire  de  ce  signe  un  élé- 
ment de  diagnostic  important  d'insul'lisance  resfiira- 
loire  du  sommet,  et  cette  tendance  sera  plus  grande 


que  dans  le  cas  de  l'existence  du  même  phénomène 
stélhoscopique,  en  la  même  région,  chez  un  sujet  à 
thorax  à  taille. 

c)   Respiration  costale  ou  latérale.    —    Passons 

maintenant  à  ce  qu'oji  doit  appeler  la  respiration 
latérale,  qui  s'exécute  sur  le  côté  et  à  la  partie  infé- 
rieure de  la  poitrine.  Selon  ce  mode  respiratoire, 
l'acte  musculaire  se  localise  au  niveau  de  la  région 
laléro-costale  inférieure  du  thorax.  Toutefois,  il 
existe  une  harmonie  fonctionnelle  dans  le  jeu  des 
différents  groupes  musculaii'es  périthoraciques. 

D'abord,  la  respiration  latérale  s'accomplit  par  la 
mobilisation  de  la  plus  grande  partie  du  squelette 
de  la  poitrine. 

Des  muscles  qui  agiraient  isolément  dans  ce  mode 
respiratoire  seraient  les  intercostaux.  Mais  l'action 
de  ces  muscles,  très  faible,  n'est  pas  prépondérante. 
C'est  surtout  par  de  gros  muscles,  qui  s'insèrent  en 
haut  et  en  bas  de  la  poilrine,  que  cette  respiiation 
s'opère.  En  conséquence,  elle  est  habituellement  plus 
ou  moins  liée  aux  respirations  supérieures  ou  infé- 
rieures, et  son  exécution  isolée  s'explique  difficile- 
ment. 

Ne  trouvez-vous  donc  pas,  qu'après  la  const;ilation 
de  l'existence  de  ce  type  respiratoire  coslo-laléral  ou 
inférieur  par  l'inspection  du  thorax,  l'attention  du 
médecin,  utilisant  l'auscultation  électrique,  est  pré- 
parée à  l'observation  et  à  la  constatation  des  carac- 
tères qui  sont  particuliers  aux  phénomènes  slétho- 
scopiques du  bruit  normal  de  la  respiration,  dans  ce 
type  respiratoire  spécial? 

Toute  l'attention  de  l'observateur  devra  être  portée 
sur  la  comparaison  à  établir  entre  la  respiration  des 
parties  antéro-supérieures,  des  parties  latérales  et 
postéro-inférieures  de  la  poitrine. 

Si,  chez  un  sujet  à  thorax  sans  taille  ou  d'une 
venue,  donc  à  type  respiral oire  plutôt  costo- latéral 
inférieur,  sujet  chez  lequel  la  respiration  du  sommet 
peut  être  diminuée  ou  même  absente,  on  constate 
cette  diminution  du  bruit  normal  de  la  respiration, 
on  sera  moins  porté  à  faire  de  ce  signe  stéthoscnpi- 
que  un  élément  de  diagnostic  d'insuffisance  respi- 
ratoire. Car  la  prédominance  de  la  respiration  infé- 
rieure peut,  dans  ce  cas,  permettre  l'absence  même 
de  la  respiration  supérieure  sans  nuire  beaucoup  à 
l'organisme. 

En  résumé,  malgré  l'association  apparente  et  la 
combinaison  possible  de  plusieurs  types  respiratoires 
à  la  fois,  nous  verrons  que,  par  l'auscultation  élec- 
trique, l'on  rencontre  assez  souvent  la  prédominance 
de  l'utilisation  de  l'un  d'entre  eux.  Et  nous  désirons 
attirer  l'attention  sur  ce  fait  qu'il  semble  (|ue  le 
mode  de  conformation  anatomique  du  thorax  pré- 
dispose à  cette  électivité  dans  l'adoption  du  mode 
respii-atoire  ;  l'on  sera  facilement  porté  à  se  souve- 
nir de  ces  faits  lorsqu'on  utilisera  l'auscultation 
électrique,  en  ce  qui  touche  la  respiration  normale. 

De  la  rospiralioii  dans  la  paroh; 
et  dans  le  clianl. 

On  a  émis  de  nombreuses  théories  sur  la  respira- 
tion <lans  la  parole  et  le  chant.  Néanmoins,  beaucoup 
d'artistes  respirent  comme  bon  leur  semble,  sans 
inconvénient,  mais  à  condition  de  respirer  à  temps 
et  sans  trop  do  précipitation,  dans  les  proportions 
voulues,  tant  à  l'inspiration  qu'à  l'expiration,  à  con- 
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ditioii  de  bien  dilater  la  poitrine  dans  ses  trois  dia- 
mètres, de  nié[ia^'er  son  souffle.  Cependant,  le  méca- 
nisme pliysiolofjiqueet  réducation  des  mouvements 
respiratoires  ne  doivent  pas  être  ignorés  d'un  pro- 
fessionnel de  la  voix.  Dans  les  cas  d'imperfection, 
l'artiste  tirera  profit  de  l'éducation  possible  du 
mouvement  respiratoire.  A  l'état  normal,  et  pour 
en  maintenir  le  parfait  fonctionnement,  il  aura  tout 
intérêt  à  en  connaître  le  mécanisme  que  nous  avons 
e.xposé  très  en  détail. 

A  ce  sujet,  nous  avons  fait  des  recherches  physio- 
logiques sur  la  respiration  chez  l'enfant  et  chez  l'a- 
dulle,  en  nous  plaçant  dans  les  conditions  mêmes 
de  la  vie  normale  et  pathologique  (auscultation  élec- 
trique). Les  résultats  ont  été  obtenus  en  utilisant  la 
ressource  des  rayons  X,  procédé  simple  et  indiscu- 
table qui  n'exige  de  la  part  des  élèves  et  des  profes- 
seurs de  chant  aucune  connaissance  spéciale  d'ana- 
toniie  interne,  ni  de  physiologie  très  complète,  bien 
entendu. 

Ces  différentes  recherches  ont  été  et  sont  encore 
faites  par  nous,  surtout  sur  les  sujets  du  Conserva- 
toire national  de  Musique,  au  début,  au  cours  et  à  la 
fin  de  leurs  études,  ainsi  que,  plus  tard,  dans  la  car- 
rière artistique,  soit  dans  l'enseignement,  soit  au 
théâtre. 

En  ce  qui  concerne  la  respiration,  nous  avons  étu- 
dié au  Conservatoire  de  Paris  en  particulier,  recher- 
ches qui  n'avaient  été  faites  jusqu'ici  par  personne 
dans  cette  école  de  l'Etat,  la  respiration  vocale  par 
l'examen  radioscopique  du  thorax. 

Il  est  établi  une  fiche  d'examen  respiratoire  des 
élèves,  et  cette  fiche  comporte,  en  outre  du  tracé 
radioscopique  du  thorax  ou  même  parfois  de  l'é- 
preuve radiographique  dite  instantanée,  en  inspira- 
tion maxima,  l'inscription  graphique  de  la  respiration 
nasale  par  l'examen  des  buées  sur  le  miroir.  Bien 
entendu,  l'examen  est  complété  en  recueillant  tous 
les  renseignements  oto-rhino- laryngoscopiques, 
plessimétriques  et  stéthoscopiques  du  thorax,  et  tous 
ceux  concernant  l'état  général  du  sujet. 

Ces  examens  pratiqués  sur  les  élèves  nous  ont 
permis  de  contribuer  à  rendre  bien  des  services  et  de 
chercher  à  établir  quelques  données  sur  la  culture 
physiologique  de  la  voix,  suivant  chaque  sujet,  en 
tenant  compte  des  diversités  anatomo-physiologiques 
de  chaque  individu. 

Sans  vouloir  attacher  à  ce  moyen  de  contrôle  phy- 
siologique plus  d'importance  qu'il  n'en  comporte, 
nous  trouvons  que  c'est  un  moyen  de  plus,  et  non 
des  moins  bons,  de  rendre  méthodique  la  rééduca- 
tion physiologique  des  voix,  du  moins  en  ce  qui  con- 
cerne la  rééducation  respiratoire.  C'est  un  excellent 
moyen  de  régler  l'accommodation  respiratoire,  qui 
se  raisonne,  dès  lors,  en  voyant,  en  regardant  directe- 
ment les  viciations  respiratoires,  et  en  évitant  que  les 
élèves  ou  les  professeurs  ne  s'égarent  en  pures  vues 
de  l'esprit,  en  interprétations  complexes,  convention- 
nelles, des  faits.  Ainsi  encore,  dans  ces  conditions, 
au  professeur,  nous  le  répétons,  se  trouvent  confiés 
l'enseignement  et  la  culture  artistique.  Le  médecin 
n'intervient,  au  cours  de  cette  variété  de  culture  phy- 
siologique, que  pour  orienter,  rééduquer  ou  redres- 
ser une  erreur  commise  au  détriment  des  lois  de  l.i 
nature.  11  montre  d'une  façon  tangible  et  frappante 
les  faits,  sans  "avoir  besoin  d'exiger  de  ceux  qui  l'é- 
coutent  autre  chose  que  la  vue  et  l'oreille,  sans  avoii- 
besoin  d'avoir  fait  préalablement  de  ses  auditeurs  de 
bien  grands  anatomistes  et  physiologisles. 


Kous  insistons  sur  l'intérOt  méconnu  de  cotte  mé- 
thode 1.1'exploration  de  la  respiration  vocale  par  la 
radioscopie  thoracique  chez  l'élève  devant  le  profes- 
seur, lorsque  cela  est  possible,  et  surtout  dans  les 
cas  difliciles.  Car,  outre  sa  précision  indiscutable,  elle 
permet  un  contrôle  irréfutable  pour  les  deux  à  la  fois; 
elle  s'ell'ectue  de  la  façon  la  plus  discrète,  tant  en  ce 
qui  concerne  l'élève  qu'en  ce  qui  touche  le  profes- 
seur. Chaque  fois,  l'un  s'est  mieux  adapté  à  l'autre; 
la  confiance  réciproque  bénélicie  de  ce  procédé  de 
vérification  physiologique  du  travail. 

La  radioscopie  thoracique  constitue  un  moyen 
intéressant  et  précieux  d'exploralion  physiologique 
de  cette  respii'ation.  Elle  rend  les  plus  grands  ser- 
vices dans  l'exploration  comparée  de  la  respiration 
normale  et  pathologique  chez  l'enfant  et  chez  l'adulte. 
Elle  fait  connaître  le  mode  d'ampliation  thoracique 
dans  tous  les  sens  où  ce  mode  doil  se  produire.  A  ce 
point  de  vue,  elle  est  différente  de  la  pneuniographie 
même  inlercostale,  de  la  spirométrie  et  des  simples 
mensurations  périthoraciques.  La  spirométrie,  en 
ellet,  permet  bien  de  connaître  la  quantité  d'air 
qu'il  est  possible  d'introduire  dans  les  poumons  par 
une  inspiration  profonde,  la  quantité  d'air  résiJual 
qui  demeure  dans  la  cavité  respiratoire  à  la  fin  d'une 
expiration  forcée;  mais  l'exploration  spironiétrique 
ne  permet  pas  d'établir  ce  qui  nous  intéresse  avant 
tout  :  aux  dépens  de  quel  diamètre  thoracique,  soit 
vertical,  soit  transversal,  soit  antéro-postérieur,  se 
produit  cette  introduction  de  l'air,  autrement  dit,  les 
détails  du  mode  respiratoire. 

Quant  à  la  pneuniographie,  aux  mensurations 
périthoraciques,  elles  ne  donnent  aucune  indication 
sur  l'amplialion  respiratoire  delà  cavité  thoracique, 
dans  le  sens  vertical,  pour  l'appréciation  de  la  respi- 
ration diaphragmatique. 

Enfin,  la  radioscopie  thoracique  permet,  fait  très 
important  dans  le  contrôle  du  travail  vocal,  de  re- 
coimaitre  le  mode  de  ménagement  de  l'air,  lors  de 
l'expiration  ralentie  dans  le  chant,  la  parole. 

Nous  ne  voulons  pas  nous  étendre  ici  sur  des  dé- 
tails de  l'exploration  radioscopique  du  thorax  dans 
la  respiration  vocale.  Pour  en  indiquer  tout  l'intérêt 
scientifique,  nous  exposerons  seulement  les  idées 
générales  suivantes  :  nous  savons  tous  que  ce  serait 
une  grave  erreur  physiologique  que  de  confondre  la 
respiration  réllexe  et  inconsciente  avec  l'acte  tho- 
racique du  chanteur  ménageant  l'air  qu'il  a  inspiré 
volontairement,  et  qui  doit  sortir  avec  une  lenteur  cal- 
culée pour  permettre  de  dire  ou  de  chanter  des  phrases 
d'une  certaine  étendue.  Nous  avons  observé  que, sans 
tenir  compte  des  aptitudes  organiques  physiologi- 
ques inliniment  variables  des  sujets,  tous  constitués 
d'une  façon  relativement  dilférente  et  éduqués  dès 
l'enfance  par  atavisme  au  point  de  vue  respiratoire 
dans  un  sens  donné,  la  même  méthode  respiratoire 
est  appliquée  aux  sujets  les  plus  différents,  dans  les 
attitudes  les  plus  diverses,  même  lorsque  celles-ci 
changent  le  mode  d'ampliation  thoracique. 

Dans  le  même  ordre  d'idées,  nous  voyions  encore 
ces  temps  derniers  un  arliste  qui,  examiné  de  profil 
devant  l'écran  lluoroscopique,  réalisait  à  volonté 
et  sans  grande  difficulté  deux  modes  respiratoires. 
Dans  une  première  manière  à  type  costal  supérieur, 
il  portait  le  sternum  en  avani,  et  le  diaplira;;nie  avec 
la  plus  forte  inspiration  ne  s'abaissait  qu'incomplète- 
ment, le  creux  épigastrique  se  déprimant  légèrement. 
Dans  une  seconde  manière,  à  type  latéral  inférieur  et 
diaphragmatique,  le  sternum  restait  en  place,  mais 
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le  diaphragme,  avec  la  plus  forte  inspiration,  s'abais- 
sait de  plus  de  quatre  centimètres  au-dessous  de  la 
limite  qu'avait  atteinte  ce  muscle  avec  la  première 
manière.  Dans  cette  seconde  manière,  le  creux  épi- 
gastrique  était  légèrement  en  saillie.  Ces  deux  ma- 
nières lui  avaient  été  enseignées  par  des  professeurs 
diliérents. 

La  seccinde  manière  était  celle  qui  le  mettait  à  son 
aise.  Avec  la  première,  au  contraire,  il  gagnait  à  la 
longue  de  la  congestion  des  cordes,  de  la  fatigue  et 
d'autres  malaises,  comme  la  tendance  à  l'asphyxie, 
visible  sur  l'écran  à  l'aspect  du  cœur  comparative- 
ment examiné,  dans  les  deux  cas. 

Ceci  n'est  pas  difficile  à  comprendre  pour  les  ini- 
tiés à  ces  délicates  analyses  de  la  respiration  vocale. 
Seule,  dans  ce  cas,  la  radioscopie  thoracique  a  per- 
mis de  se  rendre  compte  de  l'ampliation  large  et 
facile  des  parties  intérieures  et  latérales  de  la  paroi 
thoracique,  et  surtout,  de  l'abaissement  maximum  du 
muscle  diaphragme. 

Ainsi  donc,  sans  entrer  dans  les  détails  de  l'ex- 
ploration radioscopique  du  thorax  pour  l'étude  du 
chant,  on  ne  doit  pas  ignorer  qu'il  est,  par  ce  moyen, 
possible  de  montrer  bien  simplement,  au  début  ou 
au  cours  des  études,  à  un  professeur  et  à  ses  élèves 
en  même  temps,  comme  contrôle  physiologique  du 
travail  vocal,  les  vices  ou  les  troubles  respiraloires, 
s'ils  existent.  On  peut  alors  faire  un  choix  en  vue  de 
la  technique  d'enseignement  à  suivre  entre  les  types 
respiraloires  constatés  sur  l'individu.  Car,  sur  l'écran 
lluoroscopique,  on  observe  très  aisément  dans  tous 
leurs  détails,  de  face  ou  de  profil,  les  différents  types 
de  respiration  vocale  :  diaphragmatique,  latéral 
inférieur  et  latéro-costal,  enfin  costo-supérieur, 
associés  de  façon  infiniment  variable,  avec  prédomi- 
nance fréquente  de  l'un  d'entre  eux  sur  les  autres. 

Dés  lors,  dans  le  cas  de  disproportions  anatomiques 
et  de  défaut  de  concordance  des  organes  de  l'appa- 
reil phonétique  avec  l'appareil  respiratoire,  on 
pourra  montrer  à  l'intéressé,  lors  de  l'examen  ra- 
dioscopique, dans  une  glace  et  sur  les  calques  de 
l'image  radioscopique,  par  exemple,  d'une  façon  très 
précise,  ce  que  l'on  ne  l'ait  que  supposer.  Ainsi,  un 
puissant  appareil  respiratoire,  faisant  fonctionner  un 
appareil  phonétique  anatomiquement  conformé  et 
fonctionnant  physiologiquement  pour  évoluer  dans 
les  sonorités  élevées,  sera  après  l'examen  radiosco- 
pique, très  logiquement  accommodé  aux  besoins  du 
larynx  et  des  anches  vibrantes,  des  résonateurs  des 
organes  du  timbre  et  de  l'ébranlement  général  de  la 
colonne  aérienne  en  vibrations.  Et  vice  versa,  quoi- 
que, dans  le  cas  contraire,  les  inconvénients  soient 
moindres  ou,  du  moins,  ne  se  produisent  qu'à  la 
longue. 

Ainsi  encore,  pourra  être  reconnue  plus  sagement 
une  aptitude  vocale  anatomique  et  physiologique.  Le 
classement  et  le  reclassement  des  voix  au  cours  des 
études  de  chant  relèvera  d'un  moyen  scientifique  de 
contrôle  anatomo-pbysiologique  de  plus  :  le  contrôle 
radioscopique  de  la  respiration  vocale. 

On  s'aidera,  bien  entendu,  parallèlement  à  l'exa- 
men radiothoracique,  des  résultats  fournis  par  l'ex- 
ploration des  cavités  résonnantes  et  du  larynx,  sans 
pour  cela  fixer  uniquement  toute  l'attention  sur 
l'exploration  rbino-pharyngo  -  laryngoscopique.  Le 
trouble  du  fonctionnement  de  l'appareil  digestif,  les 
phénomènes  réflexes  cardio-vasculaires  qui  peuvent 
en  résulteront  une  inlKience  défavorable  sur  la  voix. 
11  en  est  de  même  d'un  certain  nombre  de  symptômes 


normaux  se  produisant  à  distance,  et  se  rétlécbis- 
sant  sur  l'appareil  vocal. 

C'est  fort  bien  de  dire  à  un  élève  :  les  aptitudes 
organiques  de  votre  instrument  vocal  ne  se  prêtent 
pas  au  rendement  que  votre  professeur  exige  de 
vous.  L'élève  vous  croira  sur  parole,  mais  pourra-t-il 
toujours  faire  difîéremment  de  ce  qu'il  fait?  Une 
voit  pas  les  causes  du  défaut  dans  le  classement 
vocal  conventionnel  maintenu  par  son  maître.  Ce  sera 
donc  mieux  encore,  si  le  conseil  médical  peut  être 
donné,  à  coup  sur  et  d'une  façon  plus  démonstrative 
en  ce  qui  concerne  la  respiration  vocale,  par  la  ra- 
dioscopie thoracique. 

On  montrera  à  l'élève,  au  professeur,  qu'avec  une 
soufflerie  trop  faible  pour  une  anche  vibrante  don- 
née, il  faut  s'habituer  à  l'agrandissement  de  tous  les 
diamètres  de  la  cage  thoracique,  même  si  la  respi- 
ration costo-latérale  inférieure  semble  parfaite.  Et 
vice  versa,  à  une  voix  habituée  à  se  maintenir  dans 
les  tables  d'harmonie  supérieures,  à  un  ténor  léger, 
à  un  soprano  aigu  présentant  une  ampliation  tho- 
racique trop  développée  pour  ses  organes  vocaux,  il 
y  aura  lieu  de  montrer  les  inconvénients  à  redouter 
d'un  acte  respiratoire  trop  violent,  suscité  dans  le 
but  d'un  renforcement  en  vue  d'obtenir  une  inten- 
sité plus  grande.  On  accommodera  sous  les  yeux  la 
respiration  au  travail  vocal  à  fournir. 


Exercices  de  la  respiration, 
spéciale. 


Gjinnastiqac 


La  respiration  dans  l'art  de  la  parole  et  dans  le 
chant  devant  être  ample  et  profonde,  on  devra  cher- 
cher à  développer  l'amplitude  des  mouvements  res- 
piratoires et  à  augmenter  la  capacité  thoracique. 
Ces  deux  résultats  s'obtiendront  d'ailleurs  simulta- 
nément par  l'accomplissement  des  exercices  dits 
respiratoires. 

Pour  développer  l'amplitude  des  mouvements,  on 
s'exercera  à  respirer  profondément,  par  une  forte 
contraction  des  muscles  inspirateurs,  et  assez,  lente- 
ment, en  rythmant,  par  exemple,  durant  la  marche, 
les  mouvements  volontaires  des  côtes  sur  le  pas.  On 
fera  durer  l'inspiration  pendant  tout  le  temps  voulu 
pour  pouvoir  expirer,  en  faisant  durer  l'expiration 
pendant  le  temps  d'une  mesure  donnée. 

De  plus,  si  l'on  se  rappelle  les  détails  de  la  forma- 
tion verbale,  on  conçoit  qu'il  sera  mieux  de  se  livrer 
aux  exercices  respiratoires  indiqués  ici  sur  des  for- 
mations verbales  variées,  articulées  lentement,  puis- 
que nous  avons  démontré  que  la  respiration  vocale 
se  règle  sur  la  formation  verbale. 

Quelques  auteurs  insistent  sur  l'utilité  des  exer- 
cices respiraloires  suivants  : 

1°  Inspii'er  et  expirer  profondémenl, 

2°  Inspirer  en  deux  fois,  expirer, 

3"  Inspirer,  expirer,  en  deux  fois, 

4"  Inspirer  en  deux  fois,  expirer  de  même, 

îi"  S'éten<lre  horizontalement  et  se  relever,  sans 
l'aide  des  coudes,  pour  mobiliser  les  muscles  de  la 
sangle  abdominale. 

Les  mouvements  favorables  à  l'ampliation  du  tho- 
rax sont  : 

1"  L'ell'acement  de  l'épaule,  sa  fixation  en  arrière. 
Pour  aider  à  acquérir  plus  facilement  cette  position, 
on  aura  soin  de  toujours  placer  les  bras  et  les 
coudes  dans  le  plan  transversal  des  épaules,  à  la 
condition  qu'il  y  ait  rellcbement  des  muscles  rhom- 
boïdes; 
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2"  L'écaitemeiit  hoiizonlal  des  bras  à  hauteui-  des 
épaules  ; 

3"  l.a  rotation  du. bras  en  deliois; 

4"  L'abduction  modérée  du  bras  eu  arrière; 

5"  L'élévation  verticale  el  latérale  des 'bras; 

6"  Le  renversement  du  tronc  en  ai'riére,  étant  assis 
à  cheval  sur  un  siège,  en  étendant  les  bras  latérale- 
ment et  en  inspiianl; 

7"  La  suspension  par  les  mains,  les  bras  allongés, 
à  des  barres  ayant  au  moins  l'écartement  des  épau- 
les, en  laissant  le  poids  du  corps  seul  produire  l'ex- 
tension forcée  du  rachis.  On  évitera  les  exercices  de 
suspension  où  les  mains  sont  réunies,  car  celte  der- 
nière position  entraine  l'aU'aissemenl  des  côtes. 

La  course  produit  bien  l'ampliation  thoraciqne  par 
l'essouftlement  el  les  grandes  inspirations,  mais  cel 
exercice,  qui  surmène  le  cœur,  est  Irop  viulenl  pour 
être  répété. 

'GJ-ninnslique  rjllimiqae,  respiratoire   et  vocale. 

Cependant,  comme  préparation  à  l'art  de  la  parole 
•et  au  chant,  la  gymnastique  rythmique  respiratoire 
et  vocale  peut  être  une  excellente  méthode  tant  au 
point  de  vue  respiratoire  qu'à  celui  du  développe- 
ment, du  perfeclionnement  de  l'inslinct  rythmique 
dans  l'éducation  musicale,  vocale  et  instrumentale, 
el  aussi  dans  l'éducation  dramatique,  en  vue  de  dé- 
velopper et  de  perfectionner  le  sens  du  rythme  plas- 
tique (force  et  souplesse  musculaires),  en  réglant  les 
propoi  lions  dans  le  temps  el  dans  l'espace. 

Je  m'explique  avec  quelques  détails  : 

Le  don  du  rythme  musical  ne  relève  pas  unique- 
ment du  raisonnement  :  il  est  d'essence  physiolo- 
gique. Il  dérive  d'une  prédominance,  plus  ou  moins 
possible  et  développée,  du  fonctionnement  du  sys- 
tème nerveux  sensoriel  et  de  la  vie  volontaire  sur  le 
fonctionnement  du  système  nerveux  de  la  vie  Végé- 
tative ou  involontaire. 

Le  rythme  musical  est  comme  un  reflet  des  mou- 
vements corporels,  et  nous  le  considérons  comme 
dépendant  du  bon  équilibre  et  de  l'harmonie  géné- 
rale de  ces  mouvements. 

Faites  marcher  un  enfant  en  chantant  :  si  ses  pas 
necoïucidenl  pas  exactement  avec  les  temps  delà  mé- 
lodie mesurée  qu'il  chante,  ou  encore  que  chantent 
les  autres,  il  n'a  pas  le  sentiment  naturel  du  rythme. 
Or,  de  même  que  l'on  peut  apprendre  à  parler  à  un 
sourd  muet,  en  lui  enseignant  les  mouvements  des 
lèvres,  qui  pourtant  pour  lui  ne  correspondent  pas 
à  l'idée  d'audition,  de  même  il  semble  possible  de 
donner  le  sens  du  rythme  musical  à  un  arythmique, 
eu  habituant  son  corps  à  des  mouvements  voulus, 
réguliers,  que  son  œil  peut  contrôler. 

La  raison  principale  de  l'arythmie  de  beaucoup  de 
sujets  réside  dans  le  fait  qu'ils  ne  sont  pas  maîtres 
de  leurs  mouvements,  qu'ils  sont  inaptes  à  les  com- 
biner contradictoirement,  à  en  exercer  deux  ou  plu- 
sieurs simultanément  ou  à  les  faire  se  succéder  ra- 
pidement, et  qu'en  un  mot  ils  ne  possèdent  pas  leurs 
membres,  qu'ils  en  sont  encore  esclaves. 


De  là,  l'ulililé  d'amener  les  sujets  arythmiques, 
le  plus  tôl  possible,  dès  lenlance,  grâce  à  une  série 
d'exercices  raisonnes  et  gradués,  même  dénués  do 
signilicalion  esthétique,  à  piendre  possession  de 
leurs  membres,  et  de  leur  faire  combiner  progressi- 
vement certains  mouvements  avec  d'autresdu  même 
génie,  ell'ectuéssinuillanénient  par  desmembri's  dif- 
férents, puis  enlin  des  mouvements  contradictoires. 
Il  en  résultera  pour  eux  un  renforcement  sensible  de 
leur  volonté,  une  mise  en  action  plus  rapide  des  mus- 
cles moteurs  et  la  création  d'un  plus  grand  nombre 
d'habitudes  motrices  à  mettre  an  service  de  l'accen- 
tuation et  delà  rylhmii|ue  plastiques. 

L'ne  fois  que  ces  dernières  habiludes  auront,  pour 
ainsi  dire,  pris  possession  de  leur  corps,  il  ne  res- 
tera plus  qu'à  faire  entrevoir  aux  élèves  les  rappoi'ts 
intimes  qui  existent  entre  elles  et  la  métrique  et  la 
rythmique  musicales.  La  concordance  s'établira 
d'elle-même. 

Comme  les  exercices  qui  deviennent  la  base  d'une 
telle  méthode  eojistiluenl  une  véritable  gymnastique 
lies  membres,  en  ce  sens  qu'ils  peuvent  faire  agir, 
outre  les  pieds  et  les  jambes,  les  bras  et  les  mains 
qui  battent  en  quelque  sorte  la  mesure,  le  torse  el 
la  tête  qui  joueid,  un  rôle  important  dans  les  lois  de 
l'équilibre  du  corps;  comme,  d'autre  paît,  un  des 
résultats  physiques  de  cette  gymnastique  est  d'aug- 
menter chez  les  sujets  le  besoin  de  respirer,  on  peut 
adjoindre  aux  marches  l'ylhmiques  des  exercices  de 
respiration  permellanl  de  régler  le  fonctiormement 
de  l'appareil  respiratoire  el  de  développer  la  capa- 
cité de  la  cage  thoracique. 

0[i  comprend  aisément  comment  la  gymnastique 
en  même  temps  respiratoire  et  vocale  rythmique 
peut  être  une  excellente  préparation  à  l'art  de  la  pa- 
role et  au  chant. 

Enfln,  l'expérience  des  modes  d'enseignement  de 
l'art  lyrique,  dramatique  et  instrumental,  que  nous 
avons  pu  prendre,  en  assistant  aussi  souvent  que 
cela  nous  a  été  possible  aux  classes  du  Conservatoire 
national  de  musique  et  de  déclamation  de  Paris, 
nous  a  fait  constater  que  les  exercices  de  gymnasti- 
que rythmique,  assouplissant  les  membres  selon  les 
lois  logiques  des  combinaisons  rythmiques  musi- 
cales et  de  l'harmonie  plastique,  pourraient  créer 
l'équilibre  et  développer  la  grâce  des  mouvements 
coi-porels,  faisant  ainsi  participer  tout  l'être  à  l'ex- 
pression artistique.  Aussi,  faut-il  ne  pas  négliger 
toutes  les  méthodes  de  culture  rythmique  des  mou- 
vements. 

C'est  ainsi,  qu'en  résumé,  la  gymnastique  ryth- 
mique, dont  nous  avons  succinctement  exposé  la 
méthode  et  l'utilité  à  propos  de  la  gymnastique  spé- 
ciale respiratoire  pour  l'amélioration  de  la  respira- 
tion vocale  dans  le  chant  et  la  déclamation,  mais 
qui  peut  reporter  ses  bienfaits  sur  tout  l'enseigne- 
ment lyrique,  dramatique  et  instrumental,  a  pour 
but  le  perfectionnement  de  la  force  el  de  la  souplesse 
des  muscles  dans  les.  proportions  de  temiiset  d'espace, 
aussi  bien  en  musique  qu'en  plastique. 
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CHAPITRK  PREMIER 

LA  VOIX  SOLIDIENNE.  LES  VIBRATIONS  SOLIDIENNES 
DE  LA  VOIX  OU  VIBRATIONS  DU  SQUELETTE  DE  LA 
TÊTE  ET  DE  LA  POITRINE  DURANT  L  ÉMISSION  DE 
LA  VOIX. 

Les  vibrations  de  la  voix  que  nous 
avons  appelées  vibration  s  >s'f'/iV/ic««(',s',r"est- 
à-dii'C  les  vibrations  du  squelette  do  la 
tête  et  de  la  poitrine,  sur  lesquelles  on 
s'est  basé  pour  établir  à  tort  les  dénomi- 
nations de  l'ni.r  ite  li'te  et  de  l'inr  de  poi- 
trine, sont  proportionnelles  au  degré  de 
fermeture  et  de  tonicité  de  t'oritice  géné- 
rateur du  son,  d'où  la  nécessité  d'appor- 
porter  triujoiirs  le  plus  grand  soin  à  la 
lormation  verbale. 

L'oi'gane  vocal  de  riiomme,  dans  les  conditions 
physiologiques  où  se  produit  la  voix,  provoque,  dans 
le  milieu  où  il  fonctionne,  un  double  effet  vibiatoire, 
aérien  et  solidien.  Après  avoir  étudié  les  vibrations 
vocales  aériennes,  nous  aborderons  maintenant  l'é- 
tude des  vibrations  so/ii(/ienîJcs  de  la  voix,  c'est-à-dire 
les  vibrations  qui  sont  Iransniises  à  toute  la  surface 
du  corps  par  les  tissus  solidiens  durant  l'émission 
vocale.  Nous  étudierons  particulièrement  les  vibra- 
lions  de  la  têle  et  celles  de  la  poiti  ine  qui  ont  ici  un 
intérêt  tout  spécial  et  pratique. 

Nous  avons  successivement  passé  en  revue  les  atti- 
tudes organiques  essentielles  et  les  influences  fonc- 
tionnelles réciproques  des  organes  de  la  formation 
verbale,  du  larynx  ainsi  que  des  organes  de  la  res- 
piration vocale.  (Juel  est  maintenant,  en  résumé,  le 
mécanisme  des  vibrations  solidiennes  de  la  voix'? 
Etudions  d'abord  les  rétrécissements  et  les  fermetu- 
res qui  se  produisent  entre  les  organes  de  la  forma- 
tion verbale,  et  à  la  fin  de  ce  cbapiire  nous  revien- 
ilrons  plus  en  détail  sur  la  question  des  vibrations 
vocales  solidiennes.  \în  ce  qui  concerne  le  jeu  des 
organes  de  la  formation  verbale,  nous  avons  vu  que 
des  rétrécissements,  sièges  des  vibrations,  se  locali- 
sent entre  : 

1»  La  face  supérieure  delà  langue  (pointe  et  base); 
la  voûte  osseuse  du  palais  et  le  voile  du  palais; 

2°  Le  bord  et  la  partie  supérieure  du  voile  du  pa- 
lais et  la  face  postérieure  du  pliarynx; 
.■)°  Les  lèvres  et  les  dents. 

Ces  rétrécissements  peuvent  être  1res  nettement 
divisés,  pour  les  diverses  altitudes  des  organes  inter- 
nes Je  la  formation  verbale,  en  un  certain  nomlire 
de  groupes,  pour  les  voyelles,  les  consonnes  et  les 
syllabes,  ou  mieux  et  plus  pbysiologiquenient,  pour 
les  buccales,  les  bucco-nasales  et  na-;ales  pures.  Il 
laut  connaître  ces  rétrécissements  pour  la  culture 
physiologique  de  la  voix,  pour  la  lecture  des  tracés 
ç^raphiques  de  la  voix  enregistrée. 

La  forme  de  ces  rétrécissements,  leur  degré  d'ou- 
verture, la  consistance  des  parois  et  la  capacité  du 
résonateur  au  niveau  duquel  ils  se  produisent,  va- 
rient avec  la  hauteur;  de  telle  sorte  que  lonles  ces 
iitlitudi'S  snnl  in/liti'ncées  par  la  note  lari/mjicnnc.  De 
jdus,  nous  avons  vu  que  la  respiration  vocale  se 
trouve  réglée  dans  sa  pression,  dans  sa  vitesse,  par 
l'CS  rétrécissements  mêmes,  par  ces  obstacles. 


Il  découle  de  ces  (ails  une  conception  nouvelle  de 
ce  qu'on  est  convenu  d'appeler  les  regislresde  la  voix. 
Les  ri'gislres  de  la  voix,  ou  uttiliidcs  voculex  et  res- 
piratoires prises  en  vue  de  l'émission  physiologique 
des  sonorités  graves,  aiguës  et  intermédiaires,  sont 
en  nomlire  inlini.  Ils  dépendent,  en  ell'el,  des  altitu- 
des extrêmement  variables  du  voile  du  palais  et,  par 
extension,  de  tous  les  organes  internes  et  externes  de 
la  formation  verbale.  Il  y  a  donc  autant  de  registres 
qu'il  existe  non  seulement  de  formations  verbales, 
mais  encore  d'émissions  vocales  pouvant  être  don- 
nées pour  une  même  formation  verbale,  sur  toutes 
les  hauteurs.  Cependant,  comme  il  faut  grouper 
toutes  ces  attitudes,  nous  dirons  qu'il  y  a  lieu  de  les 
diviser  tout  simplement  en  une  série  d'attitudes  ou 
de  registres  répondant  aux  différentes  formations 
verbales  sur  les  notes  graves  (registres  graves),  et  en 
une  série  d'altitudes  répondant  aux  diverses  forma- 
lions  verbales  sur  les  notes  aiguës  (registres  aigusl. 
Enfin,  comme  il  existe  une  difficulté  plus  grande, 
pour  réaliser  les  altitudes  de  ces  organes  de  la  for- 
mation verbale  vers  le  ré^  (293  V.  D.),  mi  bémol  ",  mP 
(326  V.  D.),  fa'^  (34S  V.  D.),  vers  le  fa  (//i-st- \  nous 
dirons  qu'il  y  a  là  une  troisième  série  d'altitudes 
constituées  par  des  registres  intermédiaires  d'ar- 
ticulations très  attentives.  Celle  partie  de  l'échelle 
de  chaque  voix  correspond  à  ce  que  l'on  a  appelé 
lepassagc  de  lavoix.  Klle  parait  se  confondie  avec  le 
moment  où  se  produit  la  série  des  attitudes  vocales 
ou  respiratoires,  allani  des  notes  graves  vers  lesnotes 
aiguës,  celui  où  se  produit  ce  qu'on  a  appelé  la  voix 
mixte  ou  voix  de  poitrine  diminuée.  Ainsi  qu'on  le 
voit,  un  certain  nombre  des  termes  que  l'on  rencontre 
couramment  répétés  datis  les  livresde  chant,  tels  que 
voix  de  tète,  voix  mixte,  voix  de  poitrine,  passa- 
ges, elc,  ne  répondent  pas  exactemenl,  dans  l'esprit 
des  auteurs,  à  une  traduction  anatomo-physiolo^'ique 
précise  des  phénomènes,  et  devraient  être  rejelés 
pour  l'enseignement,  en  raison  de  leur  obscurité. 

Il  n'y  a  pas  de  voix  de  tète,  ni  de  voix  de  poitrine 
à  proprement  parler,  mais  il  se  produit ,  je  le  répète, 
une  série  d'attitudes  vocales  et  lespiraloires  pour 
l'émission  des  sonorités  graves  et  celle  des  sonorités 
aiguës,  lesquell'-s  provoquent  îles  vibrations  solidicii- 
ws  au  niveau  de.  la  tête  et  de  la  poitrine,  vibrations 
dont  l'origine  mal  interprétée  fait  confondre  les  faits 
avec  la  cause. 

Tout  en  admellant  la  perception  plus  aisée  des 
vibrations  lentes  du  grave,  et  celle  moins  facile  des 
vibrations  rapides  de  l'aigu,  si  l'on  se  rappelle  les 
attitudes  des  organes  de  la  formation  verbale  et  les 
resserrements  localisés  entre  ces  organes  suivant  les 
diverses  émissions  aux  dllférentes  hauteurs,  on  peut 
reconnaître  nettement,  pour  quelques  éléments,  des 
régions  et  des  intensités  de  vibrations  caractéristi- 
ques du  siège  réel  de  celles-ci.  Celte  pidpation,ceUf 
aiisculldiim  de  la  voix,  éclaire  alois  plus  nettement 
le  phénomène. 

C'est  ainsi  que  /es  vibrations  voealcs  se  Iraminettnit 
(l'une  part  à  la  boite  crânienne,  proportionnellement- 
au  degré  di:  fermeture  et  de  tonicité  de  l'urifire  géné- 
rateur de  cellcs-ei.  On  sent  dans  I,  lî,  K,  facilement  la 
diminution  progressive  de  la  vibration  au  niveau  de 
la  tête,  au  niveau  de  la  partie  inférieure  du  front, 
au-dessus  des  sourcils  plus  pai  ticuliérement  ou  à  la 
nuque,  ou  au  niveau  de  la  pommette  de  la  joue.  De 
même,  dans  01!,  AU,  0  et  encore  U,  EU,  E.  Les  vibra- 
tions sont  plus  sensibles  en  tête  pourOU,!,  U  et  moins 
marquées  pour  AU,  E,  EU.  Ces  vibrations  varient  du. 
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reste  piieore  avec  les  difleienlos  haulouis,  mais  sont 
toujours  plus  perceptibles  en  tète  ,  mime  dans  le 
grave. 

Au  niveau  de  la  poitrine,  les  vil)ratioiis  vocales 
sont  plus  marquées  quand  la  colonne  sonore  ne 
trouve  sur  sou  passade  aucun  oljstacle  sérieux.  Le 
médecin  fait  compter  à  haute  voix,  de  trente  à  qua- 
rante, le  malade  dont  il  palpe  la  poitrine  pour  appré- 
cier le  caiaclère  de  la  transmission  vibratoire  vocale 
à  la  surface  du  thorax,  et  aussi  pour  ausculter  la 
voix.  Il  demande  ainsi  l'émission  des  s\llahes  naso- 
liuccaleg  n'exigeant  pas  la  constitution  de  rétrécis- 
sements très  étroils  et  tendus  dans  l'attitude  des 
organes  internes  et  externes  de  la  formation  verbale. 

En  résumé,  un  peut  dire,  au  sujet  des  vibrations 
solidiennes,  que  l'iiilcii.'iilc  des  vibrations  sutidicnncs 
augiiunte,  quelle  que  soil  lu  hauteur,  au  niveau  di-  la 
poitrine,  et  diminue  au  niicau  de  la  tcte,  suivant  le 
degré  d'ouverture  des  orifices  laissés  libres  dans  la  for- 
mation verbale ,  entre  les  organes  de  cette  formation 
verbale. 

D'où  il  résulte  que  l'on  comprend  l'importance 
considérable  de  la  nécessité  d'apporter  toujours  le 
plus  grand  soin  à  l'élaboration  de  cette  formation 
verbale  dans  tous  ses  détails.  11  suffit ,  pour'  arriver 
à  ce  résultat,  de  ,se  guider  attentivement  sur  le  con- 
trôle auditif  sur  l'audition.  Mais  étudions  mainte- 
nant plus  en  détail  ces  vibiations  solidiennes  de  la 
voix  en  reveiiaril  un  peu  sur  ce  chapitre  spécial  de 
piiysiologie  vocale  qui  présente  l'intérêt  d'applica- 
ti  ms  nouvelles. 

Il  s'agit  ici  de  recherches  inédites  et  personnelles 
t':'ndant  à  essayer  de  décrire,  d'analyser  et  d'appli- 
quer les  vibrations  vocales  que  nous  appelons  soli- 
diennes, vibrations  de  la  voix,  encore  non  éludiées, 
au  point  de  vue  auquel  nous  nous  plaçons.  Ces  vibra- 
lions,  fort  intéressantes,  sont 'conduites  au  moment 
de  l'émission  vocale  par  les  divers  tissus  ou  organes 
solidiens,à  la  surface  du  corps,  au  niveau  de  laquelle 
il  est  possible  de  les  recueillir.  Et  on  peut  les  trans- 
mettre à  dislance  à  l'aide  du  téléphone  bien  adapté 
à  ces  conditions  spéciales,  physiques  et  physiologi- 
ques (téléphone  solidien)  '. 

Il  sera  donc  ici  question  de  l'étude  de  la  voix,  trans- 
mise à  dislance,  en  la  recueillant  à  la  surface  du  corps 
et  non  plus  à  l'orifice  des  organes  vocaux. 

.Nous  avons  placé,  bien  entendu,  l'appareil  dans  des 
conditions  d'isolement  acoustique  et  électro-magné- 
tique telles  qu'il  soit  entièrement  à  l'abri  des  vibra- 
tions ambiantes  et  parasites  de  la  voix. 

Nous  avons  vérifié,  tout  d'abord,  le  fait  que  l'ap- 
pareil n'eiiiegistre  bien  nettement  que  les  seules 
vibrations  vocales  recueillies  au  niveau  de  la  région 
du  corps  sur  laquelle  il  est  appliqué.  Le  phénomène 
est  indiscutable  ;  il  suffit,  en  continuant  de  parler,  de 
retirer  l'nppareil  du  conlact  de  la  région  explorée  de 
rorgani~me  et  de  le  poser  sur  une  table,  la  plaque 
vibrante  tournée  du  côté  de  celle-ci,  pour  s'apeicevoir 
qu'à  ce  moment  on  n'entend  plus  la  voix.  Cette  der- 
nière est  de  nouveau  perçue  durant  l'émission  vo- 
cale, dès  que  l'appareil  est  réappliqué  à  la  surface 
du  corps. 

11  ne  s'agit  donc  pasla  d'une  transmission  aérienne 
ambiante  et  de  voisinage,  comme  on  pourrait  le  pen- 
ser, mais  bien,  nous  le  répétons,  d'une  conduction 
purement  et  nettement  solidienne  des  vibrations  par 

l.  J.  Gloveb.  —  Emploi  dev  vibrationi  solidiennes  de  la  voix  en 
téléphonie  avec  fil  et  sans  fil.  In  Comptes  rendus  des  séances  del'.ica- 
démie  des  Sciences,  i"  mai  UU5. 


les  tissus  solidiens  de  l'organisme  jusqu'à  toute 
l'étendue  de  la  surface  du  corps.  Le  fait  est  surprenant 
au  premier  abord.  Il  est  indéniable  après  examen  et 
lorsqu'on  l'a  constaté.  Le  professeur  d'Arsonval  a 
reçu,  en  mars  lOlii,  une  première  communication 
léléphonique  solidienne,  en  empruntant  le  réseau. 
Depuis,  l'appareil  a  été  présenté  fonctionnant  à 
.M.  le  professeur  Dastre,  à  M.  le  professeur  Branly. 

Mais  la  voix  solidienne  ainsi  transmise  à  la  surface 
du  corps  pi'ésente  des  caractères  physiques  dillèrents, 
suivant  la.  cnnstilution  physique  même,  suivant  la  tex- 
ture anatomique  des  tissus  solidiens  transmetteurs. 

Aussi,  tr'ouverons-nous  dans  l'Atlas  d'auscultation 
électrique  de  la  vnix  solidienne*,  l'exposé  des  diverses 
transmissions  solidieirnes  de  la  voix  h  la  surface  du 
corps  el  le  détail  des  lieux  d'élection,  les  caractéris- 
tiques spéciales  des  phénomènes  vibi'atoires,  suivant 
les  régions  explorées,  suivant  la  texture  histologique 
des  divers  tissus  (os,  muscles,  organes). 

A  vrai  dir-e,  après  cette  expérience  et  cette  consta- 
tation, on  peirl  se  demander  si  l'ébranlement  sonore 
de  la  voix  n'acquiert  sa  force,  sa  forme  définitive 
qu'après  avoir'  tr-aversé  les  diverses  parties  de  l'or- 
gane vocal.  Les  études  de  phonélique  expérimentale 
et  surtout  les  tracés  oscillogr;iphiques  faits  jusqu'à  ce 
jour  semblent  à  revoir  à  ce  sujet. 

Quoi  qu'il  en  soit,  on  aurait  pu  croire  que  les 
milieux  solidiens  délorment  tout  au  moins  la  ,voix 
en  la  transmettant,  en  se  basant  sur  ce  fait  que  les 
milieux  solidiens  conduisent  rarement  une  ondula- 
tion aérienne  sans  la  déformer  sensiblement.  Il  n'en 
est  r'ien,  et  la  voix  solidienne,  tr'ansmise  électro- 
magnétiquenieiit,  est  absolument  nelte. 

C'est  qu'entre  les  deux  variétés  de  transmission 
solidienne,  la  voix,  d'une  part,  à  travers  l'organisme, 
la  simple  ondulation  aérienne,  d'autre  part,  à  tr'avers 
un  corps  solide,  ;'/  y  a  la  vie. 

Le  lissu  solidien,  vivant,  est  quelque  peu  difTérent, 
au  point  de  vue  physique  et  biologique,  d'un  milieu 
solidien  quelconque. 

Nous  ne  ser-ions  pas  éloignés  de  croire,  lorsqu'on 
approfondit  l'analyse  du  phénomène  en  ce  qui  touche 
l'application  que  nous  en  avons  faite  à  l'auscultation 
delà  voix,  en  clinique  interne,  qu'au  travers  des 
masses  musculaires  entre  autres,  le  degré  de  toni- 
cité des  muscles  joue  un  rôle  dans  les  variations  de 
transmission  des  vibrations  solidiennes  de  la  voix 
à  la  surface  du  corps. 

Bien  que  les  deux  faits  n'aient  rien  de  commun, 
n'existe-t-il  pas,  en  effet,  une  différence  suivant  les 
diversexameris  etsurtout  suivantl'état  général  même 
du  malade,  entre  les  caractères  acoustiques  du  bruit 
dit  musculaire  de  la  paroi  thoracique,  bruit  de  bour- 
donnement, de  frémissement  plus  ou  moins  intense 
et  varié  que  l'on  entend  souvent  à  l'auscultation  de 
la  poitrine?  Ce  bruit  démontre  l'élat  du  tonus  mus- 
culaire. 

En  matière  de  physiologie  vocale,  on  peut  aisé- 
ment s'écarter  de  la  vérité,  en  rapprochant  trop  cons- 
tamment, les  faits  de  laboratoire  des  observations 
sur  le  vivanl. 

Passons  maintenant  à  l'étude  des  connexités  orga- 
niques et  de  l'harmonie  fonctionnelle  qui  existent 
entre  tous  les  organes  de  la  parole  et  ceux  de  la 
respiration  vocale.  Ainsi  nous  comprendrons  mieux 
que  les  vibrations  se  produisent  dans  les  cavités 
de  l'organe  vocal,  poumons,  trachée,  pharynx,  la- 


1.  H.  Glover.  Tlièse  de  la  Faculté  de  Pari?,  t'.'2iî. 
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rynx,  etc.,  paraissent  avoir  déjà  à  notre  insu,  en 
chacun  de  ces  points,  la  forme  que  prendra  l'ondu- 
lation aérienne  au  sortir  des  voies  aériennes,  tant 
est  rapide  l'élaboration  du  pliénomène  vibratoire,  où 
tant  est  lente  notre  sensibilité  à  le  percevoir  dans 
ses  détails. 

Car  chacun  des  tracés  osciUographiques  de  pure 
intensité,  sous  forme  spéciale,  que  l'on  peut  prendre 
au  niveau  des  lieux  d'élection  que  j'expose  dans 
V Atlas  de  la  voix  solidienne,  indique  moins  de  détails 
différentiels  que  l'audition  elle-même  de  la  voix  soli- 
dienne transmise.  Ce  qui  oblige  à  penser  qu'il  pour- 
rait y  avoir  erreur  à  croire  à  l'ulililé,  à  l'intérêt  des 
tracés  séparés  du  larynx,  des  poumons,  etc.,  dans 
l'enregistrement  vocal;  et  il  apparaît  qu'il  n'y  a,  en 
vérité,  qu'un  ensemble  complet  de  vibrations  vocales 
solidiennes,  ensemble  de  vibrations  enregistrables, 
réversibles,  et  donnant  une  voix  nullement  défor- 
mée, parfois  même,  comme  la  transmission  vocale 
par  le  front,  plus  nette  et  plus  pure  que  la  voix 
aérienne. 

Nous  proposons  donc  d'appeler  vibrations  soli- 
diennes de  la  voix,  par  opposition  aux  vibrations 
aériennes,  toutes  les  vibrations  vocales  transmises 
aux  membres,  aux  parois  de  la  tfHe  (crâne  et  face), 
aux  parois  de  la  poitrine  et  de  l'abdomen  de  l'homme, 
au  moment  de  l'émission  vocale. 

Les  vibrations  solidiennes  de  la  voix  sont  la  con- 
séquence du  résultat  sonore  qui  se  produit  au  niveau 
des  rétrécissements  localisés  enire  les  organes  de  la 
formation  verbale  et  sont  proportionnelles  au  degré 
de  fermeture  de  l'orifice  générateur  du  son  vocal. 

Ainsi,  l'orijane  vocal  de  l'homme,  dans  les  conditiuns 
physiologiques  où  se  produit  la  voir,  provoque  dans  k 
milieu  où  il  fonctionne  un  double  effet  vibratoire  aérien 
et'solidien. 


GHAPITltE   II 


cilAsseivient  physiologique  visuel  des  voix  sur 
le  timbre  établi  a  l'aide  des  buées  vocales 
nasales  et  buccales,  en  se  basant  sur  la 
fonction  vocale  du  voile  du  palais. 

Du  fait  physiologique  qui  vient  d'être  énoncé,  le 
timbre  et  la  hauteur  sont  fonction  l'un  de  l'autre,  il  dé- 
coule,en  dehors  de  l'appréciation  tout  à  l'ait  impré- 
cise du  timbre  par  l'oreille,  une  conception  exacte 
du  classement  physiologique  initial  des  voix  et  de 
leur  reclassement  au  cours  des  études,  ainsi  qu'un 
procédé  simple  et  pratique,  dont  il  est  extrêmement 
facile  de  vulgariser  l'emploi. 

En  admettant  que  l'on  doive  exiger  d'une  voix  qu'il 
lui  soit  possible  d'articuler  complètement  sur  toute 
l'étendue  de  sa  tonalité  larijmjieane,  de  sa  hauteur 
autiemeiit  dit,  que  les  paroles  écrites  soient  écrites 
pour  être  totalement  prononcées  et  entendues,  au 
même  titre  que  la  musique,  on  doit  admettre  que 
le  classement  d'une  voix  doit  surtout  reposer  sur  : 
1"  l'étendue  de  la  tonalité  laryngienne;  2"  l'éten- 
due possible  de  l'articulation  et,  conséquemment. 
du  jeu  de  tous  les  organes  de  la  formation  verbale,  y 
compris  le  Jeu  du  voile  du  palais.  Ce  jeu  du  voile  du 
palais  est  facilement  révélé,  par  l'examen  des  buées 
Tocales,  sur  toutes  les  syllabes  composées  de  M  et  de 


N  avant  ou  après  une  voyelle,  émises  de  la  note  la 
plus  grave  à  la  note  la  plus  aiguë,  marquant  les 
limites  choisies. 

Dans  cet  ordre  d'idées,  on  arrive  facilement  à  un 
classement  physiologique  nouveau  des  voix  sur  le 
timbre.  Ce  classement  sur  le  timbre  est  obtenu  par 
un  procédé  visuel.  Il  permet  d'apprécier, à  un  demi- 
ton  près,  le  changement  de  timbre  et  la  limite  <lu 
timbre  nasal  vers  l'aigu.  11  est  à  remarquer  que  celle 
appréciation,  celle  de  la  limite  du  timbre  nasal  vers 
l'aigu  en  particulier,  est  le  plus  souvent  impossible 
à  établir  par  le  simple  contrôle  auditif. 

De  plus,  le  procédé  purement  visuel  rend  facile- 
ment aboidable  pour  tous  la  netteté  d'appréciation 
du  timbre,  malgré  les  différences  de  sensibilité  dans 
l'acuité  auditive  de  chaque  observateur. 

Il  y  a  donc  là  un  progrès  dans  le  classement  vo- 
cal sur  le  timbre,  progrès  sur  lequel  nous  ne  sau- 
rions trop  attirer  l'attention.  Le  procédé  est  à  ce 
point  précis,  qu'il  est  aussi  exact  et  démonstratif  que 
celui  de  la  recherche  de  la  température  centrale  à 
l'aide  d'un  thermomètre. 

Il  est  à  souhaiter,  en  raison  de  l'intérêt  de  cette 
méthode,  que  tout  débutant  dans  le  travail  vocal  ré- 
clame un  examen  physiologique  de  son  timbre  vocal, 
seul  moyen  de  déterminer,  en  dehors  des  questions 
purement  artistiques  de  nature  et  de  tempérament 
dramatique  et  lyrique,  le  répertoire  physiologique 
réel  qui  convient  à  ses  moyens  vocaux. 

De  tous  les  organes  internes  et  externes  de  la  for- 
mation verbale,  le  voile  du  palais  étant  à  peu  près  le 
seul  dont  on  peut  contrôler  le  fonctionnement  dans 
l'articulation  et  la  répartition  des  timbres  vocaux,  la 
méthode  est  basée  sur  l'exploration  de  la  fonction 
vocale  du  voile  du  palais. 

Le  procédé  consiste  à  observer  les  buées  vocales' 
à  l'aide  de  deux  glaces,  l'une  nasale,  l'autre  buccale, 
et  à  en  reconnaître  la.  forme  el  l'étendue,  enfin  ïdL  durée 
d' évaporât  ion,  la  teneur  en  vapeur  d'eau, qui  peut  don- 
ner une  notion  de  l'intensité  de  l'onde  vocale. 

Nous  conseillons  de  rechercher  l'évolution  des  tim- 
bres nasaux  et  buccaux  à  l'aide  de  glaces  dans 
l'émission  vocale,  toujours  sur  une  même  syllabe.  Nous 
choisissons  d'habitude  la  syllabe  AN.  Le  résultat  so- 
nore obtenu  serait,  du  reste,  le  même  avec  toutes  les 
autres  syllabes  nasb-buccales  composées  de  M  et  de 
N  avant  ou  après  une  voyelle;  mais  nous  croyons 
qu'il  est  nécessaire  d'observer  toujours  sur  la  même 
syllabe,  pour  la  comparaison  facile.  Si  on  prenait, 
comme  moyen  de  conlrôle,  des  syllabes  naso-bucca- 
les  variées,  on  se  trouverait  obligé  d'établir  des 
porportions  conduisant  à  des  calculs  complexes  et 
discutables.  L'unification  du  procédé  est,  du  reste, 
le  fait  de  toules  les  méthodes  d'expérimentation  el 
observation  d'une  fonction  physiologique. 

Ainsi  se  trouve  réalisée  Vanalyse  phonalmographi- 
qiie  ^  pour  la  délimitation  de  l'étendue  physiologi- 
que de  la  voix  totale,  timbre  et  hauteur.  .Sur  une 
feuille,  dite  de  buées  vocales  (voir  ci-après  la  repro- 
duction de  cette  feuille),  on  établira,  par  exemple,  en 
trois  couleurs,  un  graphique  de  l'étendue  de  la  for- 
mation verbale,  devant  limiter  celle  de  la  tonalité 
laryngienne  exactement  correspondante;  en  rouge, 
les  buées  bucco-nasales;  en  bleu,  les  buées  nasales 


1.  L'examen  îles  buées  >ucalcs  n'a  absutiinionl  rien  à  voir  avec  Texa- 
mcn  tics  buées  respiratoires,  lesquelles  ne  i-enseignent  que  sur  la 
perméabilité  ou  l'obstruction  «les  fosses  nasales. 

2.  J'honalmographique  Tient  tlu  grec  t^ojvTi,  voii  ;  àT|l'jç,  vapeur; 
voii[.j,  j'éeris.  Inscriplion  ou  enregistrement  des  buées  de  la  voix. 


MÉTHODE  DE  DIVISION   DES  ÉLÉWENTS   DE  LA  FORMATION  VERBALE 
BASÉE  SUR  LA  FONCTION  VOCALE  DU  VOILE   DU   PALAIS 


i  1)  Lorsque  le  cas  est  diflicile,  l'articuiaLion  peut  et  duil  être  répétée  et  contrôlée  â  l'aide  des  buées  vocales  selon  la  hauteur,  sur 
loules  les  syllabes  à  consonances  nasalisées  PON,  TOM,  etc.,  PL'N,  TUN,  etc.,  et  aussi  sur  toutes  les  voyelles  inscrites  sur  ce  tableau 
rue.  PC, 'pi, PAU,  peu, etc.,  TOU.TU,  etc. 

(2)  Les  éléments  à  double  orifice  (OU,  AU,  O,  ON,  U,  EU,  E,  UN)  figurent  nécessairement  dans  deux  colonnes  différentes  de 
localisation. 

(3)  Suivant  les  iaflaeaces  physiologiques,  phonétiques,  acoustiques  et  certaines  conventions  j^raphiques,  la  région  de  certaines 
Consonnes  se  déplace  en  avant  et  en  arrière  :  ainsi  L  ât  R  se  forment  parfois  à  la  3^  région  ;  GH  l't  J  s'obtiennent  aussi  au  moyen  du 
d.is  de  la  langue;  la  pointe  de  la  langue,  pour  T,  D,  N,  s'appuie  jilulôt  contre  les  incisives  supérieures,  et  pour  S,  Z,  contre  les 
ncisives  inférieures,  etc. 
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au  moraeiiL  où  elles  ces=enl  Ue  se  produire;  en  jaune, 
les  buées  purement  buccales. 

Sur  cette  feuille  d'analyse  phonatmographique 
par  lesbuées  vocales,  on  inscrira  parallèlement  l'évo- 
lution des  timbres,  suivant  la  hauteirr  de  la  voix 
enregistrée  en  face  de  chaque  élément  sonore  du 
langage,  par  conséquent,  suivant  le  groupement 
des  altitudes  des  organes  internes  et  externes  de  la 
formation  verliale.  Ce  groirpenient  des  attitudes 
des  organes  inlerneset  externes  de  la  formation  ver- 
bale est  réalisé  par  huil  classes  de  localisation  des 
vibrations,  d'avant  en  arriére.  1'"  classe  :  lèvres; 
2" classe  :  incisives  supérieures  et  lèvres  inférieures; 
3"^  classe  :  pointe  de  la  langue  et  dents;  4»  classe  : 
partie  antérieure  du  palais  et  poiule  de  la  langue; 
.5=  classe  :  partie  antérieure  du  palais,  dos  delà  lan- 
gue; 6'  classe  :  partie  postérieure  du  palais,  dos  de  la 
larrgue;  7=  clas-e  :  partie  postérieure  du  palais,  base 
de  la  langue;  8=  classe  :  parlie  postérieure  du  pharynx, 
base  de  la  langue  et  voile  du  palais'. 

Le  groupement  des  fermetures  est  réalisé  par  six 
classes  d'élémerrts,  en  allarrt  des  plus  fermées  aux 
moins  fermées.  Ces  éléments  sont  inscrits  sur  la  feuille 
ci-coiilre.  Bien  entendu,  sur  cette  feuille  n'est  inscrite, 
pour  la  constitution  de  la  syllabe,  qrre  la  première 
voyelle;  il  faut  supposer  dans  la  formation  de  la  syl- 
labe l'introdirction  de  toute  la  série  de  voyelles  qui 
donneraient  le  même  résultat.  Ex.  :  PA,  TA,  CA  ;  PE, 
TE,  CE;  PI,  Tl,  CI;  PO,  TO,  CO;PU,  TU,  etc. 

Le  contrôle  physiologique  de  l'évolution  vocale  au 
cours  des  éludes,  après  un  premier  examen  fait  an 
début,  pourra  porter  :  1°  sur  les  variations  dans  la 
délimitation  parallèle  de  la  hauteur  et  du  timbre; 
2"  sur  l'homogénéilé  et  l'égalilé  vocale  (timbre  et  in- 
tensité); 3"  sur  les  modifications  favorables  qui  pour- 
raient se  produire  au  cours  des  éludes.  Car,  non  seu- 
lement, une  voix  peut  gagner,  au  point  de  vue  artis- 
tique, en  puissance,  en  intensité,  err  tlexibilité,  etc., 
mais  encore,  en  une  harmonieuse  associatiorr  du  fonc- 
tionnement physiologique  des  organes  de  la  hauteur 
et  du  timbre  de  l'élève,  surtout  si  le  classement  a  été 
physiologiquement  établi  par  la  vue,  swi'  le  timbre,  au 
début  des  études. 

Tout  ceci  revient  à  dire  qu'un  examen  physiolo- 
gique de  la  voix,  au  début,  au  cours  des  études,  de- 
vra porter  :  1°  sur  l'observation  de  la  tonalilt'.  de  la 
hauteur;  2°  sur  l'aisance  ou  la  ilifficulté  de  l'émis- 
sion du  )'(!',  m'i^,  fa^,  pour  les  différentes  formations 
verbales;  3°  sur  l'examen  de  l'iniensiti^,  en  vue  de  sa 
délimitation  et  de  son  maximum;  4"  sur  l'examen  du 
timbre,  en  vue  de  la  délimilalion  du  timbre  nasal 
vers  l'aigu,  en  vue  de  la  détermination  du  maximum 
de  dissociation  des  timbres   nasaux  et  buccaux,  en 
vue  du  mode  de  la  dégradatiorr  du  timbrée  nasal  vers 
l'aigir;  0°  sur  l'examen  de  la  foi-matioa  verbale,  err 
vue  de  l'audition  et  du  mode  d'impr'cssiorr  des  cen- 
trées auditifs  :  A  pour  la  sonorité  verbale,  B  pour  la 
hauteur;  6"  sur   l'examen    de  la  respirai im  vocale. 
On   terminera  cet  examen  physiologique  de  la  voix 
par  renonciation  ainsi  détaillée  du  classement  physin- 
logiqire  observé,  en  l'accompagnant  de  quelques  indi- 
cations relatives  au  poids,  à  la  taille  du  sujet,  rela- 
tives à  cerlairies  caractéristiques  psycliiqrrcs  laissairl 
tout  à  l'ait  de  côté,  pour  le  professeur  d'arl,  les  ques- 
tions à  tr'arrcber  l'elatives  à  la  constitution,  au  terrr- 
pérarrient,  au  caractère,  tout  à  fait  variables  aussi 
avec  chaque  srrjet. 


1.   Maii;chi:m.e, /orc*  C(7, 


.Nous  voici  un  peu  éloignés  du  classement  tradition- 
nel des  voix  en  ténor,  baryton,  basse,  soprano,  mezzo, 
corrtralto.  ^éanmoins,  nous  reviendrons  encore  sur 
cette  question,  en  employant  ces  termes  habituels, 
mais  en  retenant,  qu'à  part  les  emplois  spéciaux  aux- 
quels on  les  destine,  il  reste,  physioloijiquement  par- 
lant, pour  chacune  de  ces  variétés  de  voix,  toute  une 
série  de  types  vocaux  qui  ne  peuvent  être  déterminés 
que  par  l'examen  visriel,  minutieux,  du  timbre  dans 
l'ordre  d'idées  dont  il  vient  d'être  ici  qirestion  : 

Voix  élevées,  voix  moyennes,  voix  graves  d'hommes 
et  de  femmes,  doit-on  plus  exactement  dire  au  sujet 
de  la  divisiorr  sommaire  des  voix.  Et  ensuite,  par 
l'étude  attentive  de  la  façon  dont  sont  superposées 
la  note  et  la  syllabe,  il  reste  à  préciser  si  le  timbre 
de  la  voix  à  utiliser  est  bien  celui,  qu'en  vue  de  l'in- 
terprétation, l'auteur  a  choisi  pour  personnifier  son 
sujet  et  le  caractère  qir'il  désire  exprimer  et  peirrdre. 
On  devra  donc  s'elforcer  d'apporter  tout  le  soin 
nécessaire  au  classement  des  voix,  air  point  de  dé- 
part de  l'enseignement  musical  des  élèves,  et  au  re- 
classement, si  cela  devient  utile  avec  l'évolution  des 
voix  de  ces  élèves. 

L'élève  connaît  mal  sa  voix,  cher-che  plus  à  briller 
qu'à  savoir,  force  sorr  talent  et  dépasse  ses  moyens. 
Sans  doute,  le  marché  des  voix  pousse  un  baryton  à 
passer  pour  ténor,  un  mezzo-soprano  à  devenir  so- 
prano dramatique,  et  toutes  les  basses  à  être  bary- 
tons. 

Nous  nous  proposons  de  soulever  un  des  coins  du 
voile  qui  enveloppe  et  obscurcit  l'enseignement  du 
chant,  nous  cher-chons  à  porter  atteiirte  à  un  préjugé 
fortement  enraciné  dans  le  monde  artistique,  à  savoir 
que  les  conseils  d'un  médecin  physiologiste  ne  sau- 
raient être  d'aucune  utilité  dans  l'importante  opéra- 
tion du  classement  des  voix. 

A  l'heure  actuelle,  dans  les  écoles  lyriques,  la  mis- 
siorr  de  déterminer  à  qirelle  catégorie  appartiennent 
les  diverses  voix  des  élèves  est  entièrement  dévolue 
aux  pro'esseurs,qui  assumerrt  toute  la  responsabilité 
de  mettre  l'étiquette  de  lérrorou  de  basse,  de  soprano 
ou  de  contralto  sur  tel  ou  tel  organe. 

Loin  de  nous  l'idée  de  vouloir  émettre  le  moindre 
doute  srrr  le  savoir,  la  compétence  des  maîtres  de 
chant;  grâce  à  leurs  leçons,  d'illustres  artistes  ont 
porté  au  loin  la  renommée  de  l'école  française;  mais 
nous  estimons  que,  tout  en  renonçant  au  privilège 
exclusif  de  classer'  physiologiquement  les  voix,  il  leur 
resterait,  darrs  le  vaste  champ  de  la  cultrrre  vocale,  un 
domaine  assez  spacieux  pour  mettre  en  valerrr  leur 
art  pédagogique  et  leur  habileté. 

Loin  de  rrous  également  la  pensée  d'enlever  cette 
attribution  aux  pr'ofesserrrs  pour  la  confier  entière- 
ment au  physiologiste.  11  s'agit  simplement  d'une 
sorte  de  collaboration,  dans  laqurlle  rrorrs  consentons 
à  laisser  la  haute  mairr  au  prol'esseirr. 

^■ous  avons  la  conviction  qrr'un  jorrr,  avec  la  lente 
accou  umaiice  à  cette  idée  incontestablemerrt  scien- 
tifique et  artistique,  le  médecin  du  Conservatoire  na- 
tional de  mrrsiqrre  de  Paris,  qiri  rre  doit  être  utile- 
ment choisi  que  parrTii  les  physiologistes  comiiétents 
en  physiologie  vocale,  et  qui,  seul,  connaît  l'état  de 
santé  locale  et  générale  des  élèves,  sera  coiisrrlté  en 
vue  de  faire  procéder  au  classement  physiologique 
des  voix  sur  le  timbre  des  nouveaux  élèves. 

Et  nous  pensons  qu'airrsi  et  désormais,  bieir  des 
erreurs  seront  évitées,  si  les  martres  consentent  à 
réclamer  et  à  utiliser  pour  le  diagnostic  vocal  les  ren- 
seigrrements  que  le  physiologiste  fournira  après  avoir 
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classé  lu  voix  sur  le  timbre,  après  avoir  évalué  l'étal 
de  l'appareil  respiratoire  chez  les  Jeunes  artistes, 
avant  toute  culture  physiologique  de  k^ur  voix,  après 
avoir  établi  le  bilan  physiologique  ou  pathologique 
de  l'état  de  sauté  générale  du  sujet,  ijui  désormais 
<levieiil  élève. 

Déplus,  un  facteur  psychique  s'ajoutant aux  divers 
fadeurs  pliysiologiques  et  auatomiques  est  à  mettre 
en  lumière  avant  la  culture  vocale.  Kn  elfet,  à  tel 
tempérament  correspond  tel  caractère,  et  il  y  a  lieu 
de  retenir  que  le  tempérament  est  la  caractérisli(iue 
dynamique  de  l'organisme,  comme  la  conslilution 


en  est  la  caractéristique  statique.  Et  ou  peut  diie 
que  l'un  est  à  la  physioloj;ie  ce  que  l'autre  est  à  l'a- 
natomie  Le  cainctère  n'est  (|ue  l'expression  psycho- 
logique du  tempérament  :  constitution,  tempéra- 
ment, caractère,  ne  seiaient  ainsi  que  trois  expres- 
sions auatomiques,  physiologiques  et  psychologiques 
du  coeflicient  réaclionnél  individuel. 

On  voit  donc,  en  résumé,  que  nul  concours  n'est 
à  négliger;  ce  n'est  pas  en  une  seule  audition,  après 
lin  seul  examen  médical,  que  l'on  classe  une  voix, 
mais  en  suivant  l'évolution  individuidie  du  sujet,  en 
suivant  l'évolution  de   cette  voix  pendant  les  pie- 


FlG.    107.    —   A.NATOMIE  DES    ORG.VNES    DE    LA    VOIX    EN    MOUVEMENT. 

AUituJes  internes  et  externes  des  organes  de  la  voix  en  mouvement  dans  I,  U,  OU,  sur  lu'  et  ut',  pour  montrer  dans  ces 
lormations  verbales  purement  buccales  les  divers  sièges  des  fermetures  vibrantes  formées  par  le  dos  de  la  langue  et  la 
voi'ile  vélo-palatine. 


mières  années  d'étude.  U  faut  suivre  de  très  pièsle 
travail  vocal  pour  pouvoir  classer  à  coup  sur  la  voix. 

L'n  classement  initial  malheureux  du  genre  de  voi.x 
par  un  maître,  qui  fait  vocaliser  à  un  baryton  les 
exercices  de  ténor,  ou  à  un  mezzo-soprano  ceux  de 
soprano,  poussé  quelquefois  par  les  désirs  de  l'élève, 
qui  prétend,  coûte  que  coûte,  êlrB  ténor  ou  soprano, 
peut  donner  le  plus  désastreux  résultat.  On  admettra 
qu'assez  souvent  le  diagnostic  des  voix  est  dilficile. 
Ces  voix  mal  classées  ont  une  existence  éphémère, 
après  avoir  contracté  des  nodules,  des  relàcliemeuls 
nets  des  bords  de  la  glotte  et  même  des  renflements 
accentués  de  la  muqueuse  des  rubans  vocaux. 

On  part  généralement,  peut-être  à  tort,  de  l'idée 
que,pour  classer  une  voix,  il  suffit  d'en  connaître  l'é- 
tendue. Avec  cette  seule  donnée,  il  paraît  cependant 
possibli!  de  faire  parfaitement  fausse  route.  Certes,  I 


la  connaissance  de  l'étendue  d'une  voix  n'est  pas 
à  dédaigner.  Cependant,  pour  le  classement,  cela 
ne  signilie  pas  gi'and'chose  parfois;  car  il  y  a  des 
barytons  qui  donnent  aisément  le  si'  bi'inol,  des 
basses  profondes  qui  peuvent  lancer  un  la',  et  il 
existe  une  foule  de  ténors  qui  ne  tiennent  le  si^  bémol 
qu'avec  peine.  La  connaissance  physiologique  pré- 
cise du  timbre,  nous  l'avons  vu,  sera  ici  un  élément 
de  premier  ordre  pour  la  classilication.  Et  l'analyse 
physiologique  du  timbre  par  l'examen  de  la  fonction 
vocale  du  voile  du  palais  départagera  les  opinions 
hésitantes  devant  un  classement  vocal  difficile. 
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CHAPITRE   III 

CARACTÉRISTIQUES  ARTISTIQUES  DES   VOIX. 
RÉPERTOIRE   DE  CHAQUE  VOIX. 

Chant.  —  La  caractéristique  artistique  des  voix 
est,  ainsi  qu'on  le  verra,  parfois  en  contradiclion 
avec  la  caractéristique  physiologique,  et  il  semble 
qu'il  serait  mieux,  pour  éviter  toute  erreur  et  pour 
destiner  plus  sûrement  une  voix  à  l'emploi  qu'on  lui 
réserve,  de  diviser  les  voix  pour  chaque  sexe  en  voix 
êlevies.  moyennes  et  graves.  C'est  ainsi,  du  reste, 
qu'en  tête  de  certaines  partitions,  nos  plus  célèbres 
compositeurs  ont  procédé  pour  la  répartition  des 
emplois. 

Toutefois,  à  litre  d'intérêt  et  de  comparaison  et 
pour  ne  pas  trop  contrecarrer  la  tradition,  nous 
dirons  qu'on  a  l'habitude  de  distinguer  par  sexe 
trois  groupes  principaux,  qui  constituent  à  eux  trois 
l'étendue  physiologique  de  la  hauteur  de  la  voix 
humaine. 

Chez  les  hommes. 

Le  ténor,  dont  l'organe  s'étend  pour  la  hauteur 
environ  del'w^-  au  si-'. 

Le  baryton,  dont  l'organe  s'étend  pour  la  hauteur 
environ  du  la  '  au  sol  ', 

La  basse,  dont  l'organe  s'étend  pour  la  hauteur 
environ  du  jni'  au  mi-\ 

Chez  les  femmes. 

La  soprano,  dont  l'organe  s'étend  pour  la  hauteur 
environ  de  Vut^  à  Yul',  avec  limite  du  timbre  nasal 
vers  l'aigu  au  ré'*,  mi\y'',  fa'',  faif^. 

La  mezzo-soprano,  dont  l'organe  s'étend  pour  la 
hauteur  environ  du  la^  au  la'',  avec  limite  du  timbre 
nasal  vers  l'aigu  au  sol^,  la''. 

La  contralto,  dont  l'organe  s'étend  pourla  hauteur 
environ  du  sol'^  au  sol  '■. 

A  part  loujours  la  question  de  constitution,  de  tem- 
pérament, de  caractère,  éléments  du  coefficient  de 
réaction  individuelle,  à  part  la  question  d'intensité 
vocale,  de  volume  et  autres  qualités  de  la  voix,  il  y 
a,  d'après  le  timbre,  plusieurs  variétés  de  chacune 
de  ces  voix.  Les  basses,  barytons,  ténors,  contraltos 
doivent  dissocier,  avec  un  maximum,  en  un  point 
donné  et  variable  pour  chacun,  les  timbres  vocaux, 
nasaux  et  buccaux,  jusqu'à  la  limite  extrême  de  leur 
étendue,  de  leur  hauteur  vocale.  On  doit  percevoir 
chez  eux,  dans  toute  l'étendue  de  la  hauteur,  d'une 
façon  très  nette,  mais  avec  dégradation  physiologi- 
que, homogène  et  progressive  jusqu'à  l'extrême  aigu, 
le  timbre  nasal  sur  toutes  les  syllabes  composées  de 
M  ou  de  N  avant  ou  après  une  voyelle.  Ceci  est  un 
fait  nettement  physio/oijiquf.  Ce  n'est  qu'une  ques- 
tion de  pioportion  relative  et  de  valeur  pour  l'appré- 
ciation de  l'émission  des  timbres  de  chacune  de  ces 
voix. 

Mais  il  n'en  est  plus  de  même  en  ce  qui  concerne 
les  voix  de  niezzo  et  de  soprano.  Nous  avons  dit  que 
plus  la  voix  est  élevée,  moins  le  timbre  nasal  est  per- 
ceptible vers  l'aigu,  moins  il  est  facile  d'envelopper 
par  celui-ci  les  sonorités  un  peu  brutales  d'émission 
purement  buccales,  aux  diverses  hauteurs. 

Dans  la  voix  dite  de  mezzo,  le  timbre  nasal  sur  les 
syllabes  à  consonances  nasalisées,   c'est-à-dire  sur 


presque  la  moitié  des  éléments  sonores  du  langage, 
tend  à  disparaître,  et  s'éteint  même  complètement 
aux  environs  du  la^.  Ceci  ne  veut  pas  dire  que  la 
voix  ne  puisse  continuer  en  hauteur  vers  le  si''  et 
l'ut  '".  Mais  alors,  elle  se  produit  seulement  en  émis- 
sions purement  buccales.  Le  résultat  sonore  est  pu- 
rement buccal. 

Dans  toutes  les  variétés  de  voix  dites  de  sopranos, 
le  timbre  nasal  sur  les  syllabes  à  consonances  nasa- 
lisées, c'est-à-dire  sur  presque  la  moitié  des  éléments 
sonores  du  langage,  tend  à  dispara'Ure  dcpiiis  l'ut^ 
et  s'éteint  en  général  complètement  vers  le  mi''. 
Ceci  ne  veut  pas  dire  que  la  voix  ne  puisse  continuer 
eu  hauteurjusque  vers  Viit  '■',  le  ré  ^  et  même  le  mi". 
Mais  alors,  elle  se  produit  seulement  en  émissions 
purement  buccales.  Le  résullat  sonore  est  purement 
buccal. 

Ceci  dit  pour  le  timbre,  on  remarquera  que  le  ta- 
bleau précédent  nous  montre  les  voix  s'écbelonnant 
de  tierces  en  tierces,  celles  des  femmes  se  trouvant 
à  une  octave  au-dessus,  et  que  chaque  groupe  possède 
quatorze  ou  quinze  sons  diatoniques. 

A  propos  de  ces  derniers  chiffres,  il  convient  de 
citer  cependant  quelques  exceptions  à  la  règle. 

De  grands  artistes  ont  eu  moins  de  notes  à  leur  dis- 
|)Osition.  Malgré  cela,  ils  produisaient  des  merveilles- 
lie  vocalises  et  d'incroyables  effets  d'intensité. 

D'un  autre  côlé,  il  n'est  pas  rare,  surtout  dans  le 
sexe  féminin,  de  rencontrer  des  voix  qui  ont  une 
étendue  dépassant  deux  octaves  (Alhoni,  Malibran 
ont  pu  donner  l'ut-',  le  ré'',  le  mi-';  Bastaudella, 
même  l'ut  "). 

Passons  en  revue  les  différentes  divisions  à'cmploi 
consacrées  par  la  tradition,  on  indiquant  les  variétés 
qu'elles  comprennent. 

Ténor.  Fort  ténor.  —  Voix  vigoureuse  et  sonore, 
pleine  de  puissance  dans  le  médium  et  caractérisée 
par  la  force  plutôt  que  par  l'égalité.  Le  registre  de 
fausset]  fait  ordinairement  défaut.  Le  fort  ténor  peut 
soutenir  le  renforcement  de  poitrine.  A(ln  de  déve- 
lopper les  notes  aiguës,  la  plupart  des  maîtres  ac- 
tuels ne  font  travailler  l'organe  qu'cà  partir  du  mi'-. 

Le  fort  ténor  est  un  oiseau  rai'e,  objet  de  toutes 
les  convoitises,  mais  malheureusement  parfois  dif- 
ficile à  trouver. 

Répertoire  :  lioliert  le  Diable,  Guillaume  Tell  et  ta 
.Juive;  il  chante  aussi  :  les  Huguenots,  le  Prophète, 
Sigurd,  Samson. 

Ténor  d'opéra.  —  Organe  moins  puissant  et  très 
souvent  plus  souple  que  le  précédent.  Par  le  travail, 
il  est  susceptible  d'acquérir  une  certaine  souplesse 
pour  exécuter  les  gammes  et  les  traits. 

Répertoire  :  Lurif,  Favorite,  Faust,  liomco.  Trou- 
vère, Traviata,  Rigolctto,  J\oi  d'')'s,  et  aussi  l'Afri- 
caine, le  Prophète,  les  Huguenots,  le  Cid,  Tribut  de  'La- 
mora. 

Ténor  d'opéra-comique.  —  Moins  d'amplour  en- 
coie  que  les  précédents;  voix  pleine  de  charme,  qui 
lui  permet  d'accentuer  les  nuances  de  style.  Possé- 
dant parfois  deux  ou  trois  notes  aiguis,  il  les  utilise 
pour  exprimer  la  douceur  et  la  tendresse  dans  les 
liassages  élevés;  eu  somme,  plus  de  délicai-esse  et 
de  llexibilité.  L'homogénéité  des  attitudes  verbales 
et  respiratoires  est  d'ordinaire  plus  complète  que 
chez  les  ténors  d'opéra.  L'ensemble  de  l'organe  prête 
bien  aux  exercices  d'agilité  et  aux  vocalises. 

L'n  danger  que  doiveni'  éviter  certains  artistes  de 
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Cfite  catégorie  est  la  lenJauce  qu'ils  ont  à  doiuici'  du 
volume  à  leur  voix. 

Répertoire  :  Ihirbier  de  Sécille ,  Don  Pasqualc , 
Dame  manrlif,  Pri'  aux  Clerca,  Mousquet aireu  de  ta 
Heine,  Si  j'étais  roi,  Fra  Diavolo,  Caid,  Lalla  houck, 
Mireille,  Lakmé.  Paul  et  Virfiinic,  Xaviére,  Manon, 
Louise,  Carmen,  Mignon,  Roi  d'Ys. 

Ténor  léger.  —  Le  ténor  léger  a  la  voix  légère, 
facile,  étendue. 

Il  v  a  enliu  la  haute  contre  avec  un  aigu  aisé, 
mais  parfois  au  détriment  d'une  suffisanlu  homogé- 
néité, d'une  suffisante  égalité. 

Baryton.  —  C'est  lapins  répandue  desvoi.\  d'hom- 
mes; comme  diapason,  elle  tient  le  milieu  entre  le 
ténor  et  la  basse.  Son  éclat,  sa  vigueur,  sa  puissance 
se  manifestent  surtout  du  la  '  au  fa',  sol  •*. 

On  divise  aujourd'hui  les  barytons  de  grand  opéra 
en  barytons  graves  et  en  barytons  élevés.  Ces  der- 
niers s'appellent  plus  particulièrement  barytons- 
Verdi.  Us  clianlent  en  effet  avec  aisance.  Verdi,  qui 
n'a  pas  craint  de  faire  un  usage  presque  abusif  du 
xol',  note  extrême  dans  le  haut,  pour  le  baryton 
élevé,  si  bien  que  Faure,  qui  a  interprété  si  magis- 
tralement les  œuvres  de  Uossi.ni,  Mkyeubeeb,  Don:- 
/.ETTi,  n'a  jamais  osé  aborder  Rigolello,  ni  le  ÎYoit- 
rére. 

Le  baryton  grave  est  une  sorte  de  voi.x  se  rappro- 
chant de  la  basse  chantante,  avec  un  timbre  plus 
élevé. 

Le  baryton  d'opéra-comique  a  moins  d'ampleur 
et  plus  de  légèreté;  il  vocalise.  Certaines  voix  de 
barytons  ont  une  telle  analogie  avec  celle  de  ténor, 
qu'il  n'est  pas  toujours  facile  de  les  classer,  si  l'on 
n'explore  de  très  près  le  timbre  vocal.  Dans  ce  cas, 
il  faut  apporter  la  plus  grande  prudence  dans  le 
choix  des  exercices  propres  au  développement  de  la 
voix,  et  se  garder  soigneusement  d'abuser  des  notes 
élevées. 

Répertoire  :  Guillaume  Tell,  Africaine,  Huguenots, 
Charles  VI,  llandct,Le  Roi  île  Lahore,  Don  Juan,  pour 
les  barytons  graves. 

Sigurd,  Hérodiade ,  Rigoletto,  Jocondc,  Richard 
t'aur  de  lion,  pour  les  barytons- Verdi. 

Enfin  pour  le  genre  opéra-comique  :  Barbier,  Gi- 
ralda.  Si  j'étais  roi.  Pardon  de  Ploi'rmel,  Traviata, 
Xoces  de  Figaro. 

Basse.  Basse  chantante.  —  Voix  forte,  vibrante  et 
sonore,  qui  parfois  se  rapproche  beaucoup  de  celle 
du  baryton  grave,  sans  en  avoir  la  même  ampleur 
et  le  même  timbre.  On  la  distingue  alors  du  baryton 
grave  en  ce  que  la  basse  chantante  éprouve  moins 
de  fatigue  dans  le  médium,  où  sont  placés  d'habi- 
tude ses  beaux  effets. 

Répertoire  :  Don  .luan.  Huguenots,  Guillaïune  Tell, 
le  Prophète  iLeporello,  Saint-Bris,  Gessler  et  Ober- 
thal ,  Fa!(s<  irôle  de  Méphistophélès);  Roméo  et  .Ju- 
liette; Barbier  de  Sévillc  (rôle  de  Bartholoi;  Etoile 
du  N'^rd,  Haydée,  Caid,  Galathée,  Carmen,  Philémon 
et  Baucis,  Thaïs. 

Basse  profonde.  Basse  noble.  Basse-contre.  — 
Voix  volumineuse,  puissante  et  profonde,  qui  occupe 
le  bas  de  l'échelle  vocale  chez  les  hommes.  Pleine  de 
mordant,  de  rondeur  et  de  force,  elle  se  prête  peu 
aux  exercices  de  souplesse.  La  fusion  des  altitudes 
Terbales  et  respiiatoires  doit  être  très  attentive  en 
raison  de  sa  difficulté.  Quelques  basses  chantantes 
sontdouées  d'un  timbre  puissant.  Elles  ont  quelquefois 


tendance  à  chanter  les  basses  profondes.  INous  les 
mettons  en  garde  contre  cette  erreur  pernicieuse  pour 
leur  organe.  La  voix  ainsi  dénaturée  perd  ses  quali- 
tés premières  et  ne  parvient  à  pioduire  dans  le  grave 
que  des  sons  mauvais  et  factices. 

Christo/dioro  Colombo  de  Khanchetti  (fils  du  baron 
de  Franclietlii,  compositeur  vers  1887,  comporte  un 
rôle  de  basse,  lîoldano,  qui  descend  au  contre-ré 
grave,  tenu  pendant  cinq  mesures,  et  qui  monte  au 
/;(('  naturel  aigu. 

Fra.nciietti  esta  peu  près  un  des  seuls,  dans  les 
modernes,  qui  se  soit  permis  cette  hardiesse,  qui 
peut  embarrasser  beaucoup  de  directeurs  sur  le  choix 
(les  interprètes. 

Il  faut  se  reporter  à  Mozart,  à  une  distance  de 
cent  quatre-vingts  ans  environ  {Enlèvement  au  sé- 
rail), pour  retrouver  pareil  fait  dans  le  rôle  de  basse 
de  cette  partition. 

Dans  la  Flûte  enchantée  (de  Mozart),  la  basse  des- 
cend au  mi  bémol  grave. 

Les  trois  grands  rôles  du  répertoire  sont  : 

liertram,  de  Robert  le  Diable:  Marcel,  des  Hugue- 
nots: lirogni  de  la  .Juive,  puis  Don  Pedro;  Walter, 
de  Guillaunie  Tell:  Balthazar,  Saraslro,  Hagen. 

Soprano.  Soprano  léger.  —  C'est  la  voix  de  femme 
la  plus  haute,  la  plus  brillante.  LUe  sera  la  plus  flexi- 
ble, si  elle  est  souple;  sinon  c'est  chez  la  femme  le 
pendant  de  la  haute-contre.  Comme  parcours,  elle  va 
de  «/■'  au  conlre-rt!;  mais  il  n'est  pas  rare  que  cette 
limite  supérieure  soit  dépassée.  Mozart  a  mis  des  fa  ° 
dans  son  air  de  la  Reine  de  la  Nuit.  Les  notes  élevées 
sont  les  plus  éclatantes. 

Par  le  travail,  l'union  des  registres  peut  atteindre 
un  grand  degré  de  perfection;  la  voix  est  alors  égale 
et  homogène  dans  toute  son  étendue. 

Le  soprano  doit  faire  pieuve  d'agilité  et  de  virtuo- 
sité, il  doit  exceller  dans  les  traits,  les  vocalises,  les 
trilles  et  autres  ornements  de  la  palette  musicale  de 
la  l'emme. 

Uôles  de  Chérubin,  Pamina,  Rosine,  Isabelle,  Di- 
norali,  Haydée,  Kémia,  Philine,  .Mireille,  Lackmé, 
Sémiraniis,  Lucie,  Gilda,  Uphélie,  Juliette,  Zerline 
de  Don  .Juan,  Noces  de  Figaro,  Marguerite,  Inès  de 
de  V Africaine  et  aussi  les  princesses  de  Robert,  des 
Huguenots,  de  la  Juive,  de  Charles  VI,  puis  la  Flûte 
enchantée,  Manon,  Mimi,  Xaviére. 

Soprano  dramatique.  —  C'est  le  fort  soprayio. 
Voix  moins  aiguë  et  moins  flexible  que  le  soprano, 
devant  cependant  donner  quelquefois  \'ut"'  et  mon- 
trer une  certaine  souplesse.  Elle  a  donc  en  résumé 
son  maximum  de  sonorité  dans  l'aigu.  Mais  elle  est 
plus  étofîée,  plus  corsée  dans  le  médium  et  dans  le 
[•este  de  son  étendue  que  le  sojirano.  Son  timbre 
velouté  est  le  plus  souvent  d'un  cliarme  exquis.  Nous 
avons  vu  que  sa  Wmile  pour  le  timbre  nasal  vers  l'aigu 
atteint  le  la*  ordinairement,  alors  que  les  sopranos 
voient  disparaître  leur  timbre  nasal  vers  l'aigu  dés 
le  ré'',  mi^,  fa'%  mi[>,fait''.  L'emploi  de  soprano  dra- 
matique, dénommé  Falcon,  exige  de  la  puissance  et 
du  tempérament  pour  rendre  les  élans  passionnés  et 
tragiques  du  grand  opéra,  qui  lui  fournit  tous  ses 
rôles. 

Uôles  de  Donna  Anna,  Valentine,  Alice,  Selika, 
liachel,  Francesca,  Sita,  Dolorès,  Pauline,  Aida,  Chi- 
mène,  Salammbô;  Desdémone,  d'Olhello;  Louise. 

Mezzo-soprano.  —  C'est  l'organe  de  soprano  qui 
tient  son  maximum  de  sonorité  dans  le  grave  et  le 
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médium  de  la  voix.  Dans  le  liaut,  il  a  moins  d'éclal 
et  de  légèreté  que  le  soprano;  dans  le  bas,  les  notes 
ont  moins  d'ampleur  et  d'intensité  que  celles  du 
contralto.  Le  médium  possède  une  certaine  rondeur 
dans  cette  voix,  le  timbre  nasal  se  prolonge  vcjrs 
l'aigu  très  baliituellement,  comme  cbez  les  sopranos 
dramatiques,  jusqu'au  la'',  permettant  ainsi  sur  une 
plus  grande  étendue  de  l'éclielle  vocale  que  chez  Ips 
sopranos  élevés  la  fusion  plus  durable  des  deux 
timlires. 

Tandis  que,  dans  le  grand  opéra,  de  nombreux 
rôles  ont  été  écrils  pour  le  baryton,  les  compositeurs 
ont  au  contraire  presque  complètement  laissé  de 
côlé  le  mezzo-soprano  dans  les  grands  ouvrages 
lyriques.  Il  en  résulte  cette  tendance,  contre  laquelle 
luttent  eu  général  les  professeurs,  que  les  artistes  de 
cette  catégorie,  qui  ont  la  voix  puissante  et  relative- 
ment élevée,  veulent  devenir  des  sopranos  dramati- 
ques; la  même  erreur  se  produit  aussi  souvent  pour 
celles  qui  cherchent  à  développer  leurs  voix  dans  le 
grave,  afin  de  chanter  les  contialtos. 

Cependant,  nos  compositeurs  contemporains  ont 
tiré  parti  du  mezzo-soprano  pour  l'opéra-comique  et 
aussi  dans  le  genre  dramatique  pour  les  œuvres  qui 
ne  relèvent  pas  du  cadre  imposant  de  notre  Acadé- 
mie nationale  de  musique. 

Répertoire.  —  Miynon,  les  Dragons  de  Villars, 
Psyché,  Piccnlino,  Carmen,  Martha,  Jean  de  Nivelle, 
Roi  d'Ys,  Werther,  l'Attaque  du  moulin,  les  Troycns' 
Hérodiade,  Sapho,  Vivandièi^e. 

Contralto.  —  Voix  large,  vibrante,  vigoureuse, 
dont  le  timljre  harmonieux,  pénétrant,  séduil  et 
émeut  profondément.  Elle  brille  dans  le  grave  et  son 
timbre  ne  devient  jamais  vulgaire  et  lourd;  il  reste 
féminin.  C'est  une  voix  très  liche  en  sonorilés  tim- 
brées avec  une  homogénéité  graduelle  d'accentuation 
des  plus  expressives.  Certains  maîtres  ont  fondé  une 
variété  spéciale  pour  les  contraltos  à  notes  aiguës, 
celles  de  mezzo-contralto,  dont  le  représentant  le 
plus  illustre  est  Rosine  Stolz,  qui  a  créé  Odette  et 
Léonora. 

Le  contralto  doit  toujours  faire  preuve  de  force  et 
d'ampleur;  il  doit  en  outre  montrer  souvent  beau- 
coup d'agilité,  surtout  dans  le  répertoire  italien  de 
RosshM  et  de  Do.n'izetti. 

Répertoire  :  Norma,  Orphée,  Sémiramis,  Gazza 
Ladra,  Anna  Bolena,  Liicrezio,  Charles  VI,  Favorite, 
Reine  de  Chypre,  Prophète,  Trouvère,  Bal  masqué' 
Aida,  la  Reine  d'Hnmlel,  Sumson  et  Ualila,  Henri  YIII- 

Ces  divisions  ont  été  établies  en  vue  des  études 
vocales  et  aussi  de  l'interprétation  des  œuvres  lyri- 
ques d'après  les  traditions  artistiques  et  le  goiit  du 
public.  Est-il  nécessaire  de  faire  remarquer  que  ce 
groupement  est  artificiel,  et  n'a  en  aucune  façon  la 
valeur  scientifique  des  classifications  usitées  en  bota- 
nii|ue,  en  zoologie  et  nii'me  en  minéralogie?  Les  es- 
pèces et  les  variétés  n'ont  pas  pour  base  des  signes 
fixes  et  distinctifs,  et  n'ont  pas  pour  limites  des 
lignes  de  démai'cation  nettement  tracées.  L)e  plus, 
il  tst  aisé  de  concevoir'  que  le  nomlire  restreint  des 
groupes  admis  ne  répond  pas  à  la  multiplicité  et  à 
la  diversité  des  voix,  suivant  les  individus.  Et  il  faut 
reconnaitrrî  qu'assez  fr'équemment,  on  se  trouve  en 
présence  d;  voix  intermédiaires  ne  correspondant 
exactement  à  aucun  des  types  que  nous  venons  de 
décrire. 

Quoi  qu'il  en  soit,  l'opér-ation  du  classement  doit 
se  faire  en  se  fondant  surtout  sur  le  principal  carac- 


tère de  la  voix  :  timbre  vocal.  Fauri;  dit  très  juste- 
ment à  ce  sujet  :  «  La  classification  des  voix  doit  se 
l'aire  bien  plutôt  d'après  le  timbre  que  d'après  leur 
étendue.  ><  On  peut  être  en  possession  d'une  voix  dont 
le  timbre  soit  celui  du  ténor,  bien  qu'on  ne  puisse 
sans  elfort  dépasser  le  soP  ou  le  fa^;  de  même  qire 
tel  sujet  qui  atteint  le  la'^  ne  peut  être  qu'un  bary- 
ton ou  même  une  basse  chantante.  Ces  observations 
s'appliquent  également  aux  sopranos,  mezzo-sopra- 
nos,  contraltos,  dont  les  voix  plus  ou  moins  étendues 
pourraient  faire  naître  des  cloutes,  lorsqu'il  s'agit 
de  leur  classification.  C'est  donc  le  timbre  qui  devra 
éclairer  le  professeur  sur  la  véritable  nature  de  la 
voix  des  élèves. 

Le  timbre  représente  le  principal  clément  du  dia- 
gnostic vocal,  auquel  il  convient  d'ajouter  le  vo- 
lume, la  puissance  et  autres  qualités  de  la  voix  venant 
de  la  constitution  générale,  du  tempérament,  du  ca- 
ractère, qui  sont  en  rappoi't  le  plus  direct  les  rrns  avec 
les  autres  pour  dormer  à  chaque  voix  sa  physiono- 
mie spéciale. 

C'est,  par  exemple,  l'ampleur  et  l'intensité  des  sons 
qui  indiqueront  si  un  jeune  soprano  est  capable  de 
tenir  l'emploi  de  l'alcon.  Et,  à  ce  sujet,  il  y  a  lieu,  au 
cours  des  éludes  de  chant,  de  prévoir  un  peu  ce  que 
pourra  donner  dans  l'avenir  la  voix  de  l'élève,  afin 
de  l'orienter  vers  une  bonne  direction. 

C'est  là  que  le  physiologiste  peut  utilement  intei-- 
venir. 

L'étendue  de  la  voix  semble,  au  contraire,  être  un 
facteur  secondaire,  dont  il  ne  faut  pas  trop  tenir 
compte  sous  peine  d'engager  le  chan:eurdans  une 
fausse  route.  Car  si,  par  malheur,  l'étendue  delà  voix 
est  exceptionnelle,  cet  avantage  peut  servir  à  trom- 
per le  maître. 

On  cite  le  cas  d'un  contralto  pouvant  donner  le  ta'' 
et  le  si  ■*.  Le  maître  conseilla  à  la  ji-uue  femme  de 
chanter  les  sopranos  de  VKUDr  et  força  l'organe  jirs- 
qu'à  faire  donner  le  ré'-.  11  arriva  ce  qui  était  inévi- 
table. Après  quelques  mois  d'un  pareil  travail,  le 
contralto  surmené  était  atteint  de  lar-yngrte  avec 
nodules. 

Rien  n'est  plus  délicat,  rien  n'est  plus  difficile  que 
de  préciser  les  limites  exactes  dans  lesquelles  on 
doit  développer  une  voix.  Aussi,  que  de  carrières  bri- 
sées, et  que  de  méfaits  à  enregistrer'  dans  cet  ordre 
d'idées  de  la  part  de  ceux  qui  ont  la  funeste  pi'éten- 
tiorr  de  créer  des  voix  de  toutes  pièces. 

LiNle  d'artisics  chez  lesquels,  diiranl  leur  car- 
rière, il  est  facile  de  conslatcr  lu  clian;;'ciiicnt 
produit  dans  leur  organe» 

Pour  montrer  l'importance  du  classement  des  voix, 
nous  mettrons  sous  les  yeux  des  lecteur's  une  liste 
d'artistes,  connus  pour  la  plupart,  chez  lesquels,  du- 
rant leur  carrière,  il  est  facile  de  constater'  les  clran- 
gements  produits  dans  leirr  organe.  Ces  artistes 
avaient  été,  selon  moi,  mal  classés  au  début,  et 
éprouvaierrt,  à  une  certaine  péi'iodc  de  leur'  car- 
rière, la  nécessité  de  revenir'  à  la  normale.  Nous  n'i- 
gnorons pas  que,  par  l'exercice,  le  diapason  peut  être 
déplacé  de  plusieurs  notes  dans  l'aigu  et  le  grave. 
Nous  savons  aussi  qu'avec  les  années  la  voix  baisse. 
Cependant,  il  est  incontestable  que  l'étude  et  l'âge 
n'ont  pas  été  les  seules  causes  des  modifications 
qui  se  sont  produites  dans  les  voix  suivantes,  durant 
l'évolution  de  la  carrière  de  l'artiste. 

M""-'  GniUALur  NicoLiNr',  irne  des  plus  illirstres  can- 
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talrices  du  siècle  Jeriiier,  qui  avait  un  superbe  or- 
gane de  conliallo,  avait  commencé  par  chanter  les 
sopranos. 

Le  fameux  Elle\  lou  débuta,  en  1790,  à  la  Comédie 
Italienne  avec  une  voix  de  basse,  lourde,  peu  éten- 
due et,  en  1792,  il  devenait  le  fameux  ténor  qui, 
pendant  près  de  vinf,'t  ans,  a  charmé  l'auditoire  de 
notre  vieil  Opéra-Comique. 

Galli  (17S3)  faisait  au  conlraiie  ses  débuts  comme 
ténor,  et  puis  jouait  les  basses  de  iltalienne  à  Alger, 
de  la  Giizza  Ladia  avec  une  voix  souple  et  puissante. 

La  PisARONi  étudia  d'abord  le  cliaiit  comme  so- 
prano, et  en  1827,  elle  obtenait  un  immense  succès 
à  Paris,  dans  le  rôle  d'Arsacc,  puis  restait,  au  Théâtre 
Italien,  le  contralto  en  vogue  jusqu'à  l'apparition  de 
M""^  Alboni. 

Chollet  (1798),  qui  tint  une  si  grande  place  à  l'O- 
péra-Comique,  où  il  créa  comme  ténor  Marie,  la 
Fiancée,  Fra  Diavolo,  lampa,  le  Postillon,  ciianla 
d'aboid  les  barytons  en  province  sous  le    nom  de 

DOME. 

CoL'DERc(1810)  fut  aussi  une  des  gloires  de  l'Opéra- 
Comiqne  où  il  interpréta  le  Chalet,  l'Eclair,  !'■  Do- 
mino, les  Diamants, et  il  dut,  encore  jeune,  ab.mdonner 
les  rôles  de  ténor  pour  prendre  ceux  de  baryton. 

Massol(1802)  se  fit  entendre  d'abord  dans  I.icinius 
de  la  Vestale  en  1824,  puis  dans  Loren/o  {)liiettc), 
Tavanne  [Huguenots),  Raimbaud  (Robert)  et  chanta 
ensuite  les  barytons,  Sévère  [Martyrs]. 

Marie  entra  à  l'Opéra  en  1840  et  fut  fort  applaudi 
dans  la  Juive,  les  Vêpres  Siciliennes,  le  Cheval  de 
Bronze,  mais  il  était  déjà  manil'este  que  le  rôle 
d'Eléazar  ne  convenait  pas  à  cette  superbe  voix,  et 
cet  artisle  de  grand  talent  fut  bientôt  contraint  de 
quitter  son  emploi  de  baryton  grave.  Il  fil  des  créa- 
lions  dans  les  Maîtres  Chanteurs  et  dans  Hcrculanmn. 

Jenny  Lind,  à  Slockholm,  débutait  au  lliéàtre  en 
1837  comme  soprano  aigu.  Quatre  ans  [dus  tard, 
elle  venait  à  Paris,  ayant  déjà  la  voix  très  fatiguée. 
L'organe  avait  été  s.urmené  dans  les  noies  élevées. 
Quaire  ans  après,  la  célèbre  cantatrice,  complète- 
ment rétablie,  triomphait  à  Berlin  dans  A'oimo  et  l'E- 
toile du  Xord. 

Mario  travailla  d'abord  les  barytons.  Et  cependant, 
en  1&38,  il  cbantail  Robert  à  l'Opéra;  en  1839,  il  était 
engagé  aux  Italiens,  où  ilbrillait  successivement  dans 
Lucia,  Ri'joletto,  Il  Trovatore. 

Sim  Ueeves  était,  en  1839,  baryton  au  théâtre  de 
Newca>tle,  et  en  1842,  second  ténor  à  Diury  Lane. 
En  1844,  à  .Milan,  il  était  excellent  dans  Edgardo  de 
Lucia.  Sa  voix  bien  limbiée  était  alors  celle  d'un 
ténor  élevé. 

Morell  Mackenzie,  qui  relève  les  méprises  dont  fail- 
lirent être  victimes  Mario  et  Sim  Reeves,  ajoute  : 
«  Dans  le  cas  de  Fauhe,  l'eireur  opposée  fut  com- 
mise, et  peu  s'en  fallut  qu'elle  ne  privât  lascène  lyri- 
que de  son  plus  remarquable  baryton.  » 

Mo.NGiM,  moil  il  y  a  plusieurs  années,  avait  acquis 
une  certaine  renommée  dans  le  répertoire  italien. 
C'était  un  ténor  qui  allait  au  ré  bémol''  et  filait  par- 
faitement l'ut'';  il  était  surtout  apprécié  dans  les  Hu- 
guenots et  dans  Aida.  Et  cependant,  il  avait  primiti- 
vement chanté  les  basses  [Sémiramis)  et  les  barytons 
(la  Faiorile). 

Bérardi,  qui  a  tenu  l'emploi  de  baryton  à  l'Opéra 

aux  côtés  de  Lasalle  et  de  Melchissedec,  avait  d'a- 

boid  eu  des  engagements  à  Marseille  et  à    Lyon 

comme  basse  profonde. 

.NicoLiM,  qui  a  été  le  partenaire  de  M™'  Adelina 


Patti,  sur  les  plus  grandes  scènes  d'Europe  et  d'A- 
mérique, avait  étudié  les  barytons. 

Lhérie,  professeur  au  Conservatoire,  était  baryton 
dans  la  troupe  qui,  en  1889,  a  donné  des  représen- 
tations au  théâtre  de  la  Gaité.  Dans  les  Pécheurs 
de  Perles,  notre  regretté  Talazac  et  lui  se  parta- 
geaient les  applauilissements  du  public.  Qui  ne  se 
souvient  cependant  des  succès  rempoités  par  Lhérie 
à  l'Opéra-Comique,  où  il  créa  Carmen  (Don  José)  ; 
quelques  années  après,  il  chantait  le  rôle  d'Esca- 
niillo  (Carmi'n)  à  la  Monnaie  de  Bruxelles. 

Broggi,  après  avoir  été  longtemps  baryton  à  l'é- 
ti'anger  et  au  Théâtre  Italien  [Ernaid,  Purilani),  a 
chanté  dix  ans  les  ténors  [Proj)hèle,  Africaine,  Faust), 
et  a  été  fort  bien  accueilli  à  Milan,  Lisbonne,  Odessa. 

KoLTAN  DosiE,  jusqu'alors  connu  comme  baryton, 
a  chanté  fort  honorablement  le  rôle  de  Parsifal  au 
théâtre  de  Bayreuth. 

MiERziNsKi,  qui  a  été  certainement  le  meilleur  Ar- 
nold entendu  à  l'Opéra  depuis  la  retraite  de  l'illustre 
ViLLARET,  avait  élé  considéré  comme  une  basse,  et  on 
lui  avait  fait  étudier  l'air  de  Saraslro  :  «  Dans  cet 
asile  austère,  >>  et  le  tiio  d'Otello. 

Jean  de  Ukszké  reçut  le  conseil  de  travailler  les 
rôles  pour  basse  de  Leporello  et  d'Almaviva  [Noces  de 
Figaro).  Il  débutait  en  1874,  à  Venise,  dans  Alphonse 
(de  la  Favorite)  et  chantait  la  même  année  INevers, 
Valentin  (Don  Juan)  à  Drury  Lane.  Ce  n'est  qu'en  1879, 
à  Madrid,  que  le  grand  artiste  fut  acclamé  comme 
lénor  dans  Robert  le  Diable. 

Lafarge,  le  ténor  qui  a  créé  Satnson  et  Dalila  à 
liouen  et  repris  les  Troyens  à  l'Opéra-Comique,  avait 
été  rangé,  au  Conservatoire,  dans  le  groupe  des  ba- 
rylons. 

Pedro  Gaillhard  dit  que  pareille  aventure  est  arri- 
vée à  son  pensionnaire  Raynal,  fort  ténor  qui  a  été 
chargé  du  personnage  de  Tybald  dans  Roméo  et  Ju- 
liette. 

M""  Ql'inez  faisait  déjà  partie  depuis  plusieurs  an- 
nées de  l'Opéra,  lorsqu'elle  se  décida  à  reprendre  ses 
l'tudes  vocales.  De  soprano  médiocre  qu'elle  était, 
celle  artiste  devint  un  contralto  accompli. 

Mme  liugénie  Garcia,  avant  de  recevoir  les  conseils 
de  son  beau-père,  ne  disposait  que  d'un  mince  filet 
(le  voix  de  soprano.  Elle  fut  mise  en  possession  des 
plus  beaux  sons  de  poitrine,  et  depuis  transformée  en 
contralto;  elle  a  acquis  un  grand  renom  sur  les  pre- 
mières scènes  d'Italie,  d'Angleterre  et  de  France. 

Chez  tous  ces  artistes  et  d'autres  trop  contempo- 
rains pour  que  nous  puissions  en  parler  à  ce  sujet, 
la  faute  a  pu  être  réparée  à  temps,  le  mal  n'a  pas  été 
irrémédiable.  Est-il  cependant  besoin  d'ajouter  que 
cette  liste  serait  bien  autrement  longue,  si  elle  pou- 
vait comprendre  ceux  qui,  moins  heureux,  furent 
\ictinies  d'une  erreur  de  classement? 

Aussi,  répétons  qu'il  faut  réunir  les  compétences 
ilu  professeur  de  chant  et  du  médecin  physiologiste, 
spécialiste  éclairé,  pour  effectuer  un  judicieux  classe- 
ment des  voix,  surtout  lorsqu'il  y  a  hésitation. 


CHAPITRE   IV 

DE   LÉIVIISSION   DE   LA  VOIX 

L'émission  de  la  voix  est  précisée  dans  son  méca- 
nisme aux  trois  chapitres  qui  ont  trait  à  la  forma- 
l'un  verbale,  à  la  formation  de  la  note  lanjnglmne  et 
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'^  la  respiration  vocale.  Il  nous  reste  à  compléter  ces 
chapitres  par  des  données  d'ordre  général.  Pour  la 
bonne  émission  vocale  dans  l'art  de  la  parole ,  il 
faut  d'abord  apprendre  l'art  de  bien  dire.  Il  faut  ap- 
prendre à  dire  exactement  en  se  débarrassant  de  tout 
accent  de  terroir. 

Les  peuple--  du  .Nord  articulent  faiblement,  parlant 
plutôt  les  dents  serrées.  L'articulation  est  des  meil- 
leures chez  les  Italiens  et  les  Espagnols.  Elle  est  dé- 
fectueuse dans  le  midi  de  la  France.  Certains  élèves 
du  Conservatoire,  venant  chaque  année  du  Midi, 
perdent  heureusement  en  peu  de  temps  leur  accent 
sous  la  direction  de  leurs  professeurs,  sans  quoi  ils 
conserveraient  un  langage  absolument  incompatible 
avec  l'art  de  la  parole  et  le  chant. 

Il  faut  que,  par  des  exercices  phonétiques  simples, 
tels  qu'en  pratiquent  les  comédiens,  chaque  élève 
puisse  clairement  articuler. 

Quiconque  s'intéresse  à  la  voix  humaine  et  à  ses 
défaillances  n'aura  pas  manqué  d'o-bserver  attenti- 
vement les  orateurs  en  vue  et  le  soin  qu'ils  prenne  nt 
pour  la  prononciation  et  la  formation  verbale. 

En  ce  qui  touche  les  élèves  de  déclamation,  il  faut 
absolument  qu'ils  se  débarrassent  de  tous  les  vices 
de  prononciation,  du  grasseyement  par  exemple.  C'est 
un  crime  de  grasseyer  dans  Racine. 

Voilà  pour  le  côté  p-édagogique.  Avant  d'écrire, 
il  faut  apprendre  l'orthographe.  Il  faut  qu'un  élève 
puisse  disséquer  une  phrase.  Au  Conservatoire,  peu 
d'élèves  ont  fait  des  études  complètes;  parmi  les 
jeunes  gens,  on  compte  de  rares  bacheliers.  Aussi 
le  classique ,  par  exemple  ,  devient-il  une  langue 
étrangère.  Pourtant,  puisque  la  culture  des  auteurs 
modernes  les  plus  renommés  est  faite  du  meilleur 
de  ce  qu'ont  laissé  les  classiques,  pour  mieux  com- 
prendre les  modernes,  leurs  interprètes  ne  devraient- 
ils  pas  eux-mêmes  posséder  les  classiques?  C'est 
ainsi,  du  reste,  que,  dans  la  totalité  des  classes  de 
déclamation  au  Conservatoire,  l'on  forge  le  tragédien 
ou  le  comédien  sur  le  classique. 

Sans  entrer  plus  avant  dans  le  détail  d'un  exposé 
des  règles  orthophoniques  de  la  voix  parlée,  qui  n'ont 
plus  ici  l'importance  qu'elles  ont  dans  l'émission  de 
la  voix,  on  doit  donc  s'en  tenir,  pour  l'émission 
vocale  dafis  la  déclamation,  aux  conseils  précédents 
que  dicte  le  bon  sens. 

Ceci  fait,  quand  l'élève  a  appris  à  parler  correcte- 
ment, au  point  de  vue  articulation,  à  placer  en  outre 
le  sujet,  le  verbe  et  les  compléments,  à  isoler  les 
phrases  incidentes  de  la  phrase  principale,  alors  il 
s'agit  d'essayei'  à  apprendre  à  remlre  la  vie.  Un  ins- 
trumenlisle,  par  exemple, peut  être  doué  d'une  façon 
très  brillante  au  point  de  vue  du  mécanisme  impec- 


1.  Ajoutons  que,  bion:  entemlii,  fiiix  natures  doit  inêvitnblement 
s'ajouter  lephysu]ue.  L'n  jeune  pfemiiM-  qiui  scmit  chauve,  par  exemple, 
et  assujetti  aux  perpétuelles  pi-iTuipiL'^,  une  grande  coquette  qui  ne 
si,Pait  pas  au  moins  jolie  IVnirno.  iraient  ^ro-^sièrement,  seinble-t-il. 
â  rencontre  de  l'idée  ipia  nous  pnnvons  :ivoir  du  piiysiquc  de  Temploi 
chez  le  débutant. 

2.  fjuels  hommes  auraient  êl '■  plu-;  capables  d'écrire  un  livre  péda- 
gogique sur  l'art  de  bien  dire  qu'un  Sasi^o.n'  ou  qu'un  Rkunier  par 
exemple?  Si  ces  maîtres  emincnts  n'ont  point  entrepris  une  pareille 
^àche,  c'est  qu'ils  l'ont  jugée  impossible,  c'est  qu'ils  savaient,  mieux 
que  personne,  qu'il  y  a  dans  l'étude  de  l'art  île  bien  dire,  en  dehors 
des  avertissements  que  nous  donnons  ici.  des  parties  essentielles  qui 
relèvent  exclusivement  de  l'enseignement  oral.  Ouelles  sotit  les  qua- 
lités essentielles  du  comédien?  Le  ■■  naturel  »,  disait  Talma.  Les  «  dons 
physiques  et  l'organe  .i,  disait  Rkvu.i,e.  <i  Une  belle  figure  et  une  voix 
tcndi-e,  l'instinct  fait  le  reste,  "  disait  SAnCKV. 

Dans  un  piquant  chapitre  de  son  dernier  volume  La  Fie  d'un  tht;à~ 
tre,  oii  il  étudie  tout  ce  qui  a  trait  à  l'existence  de  la  scène,  M.  Ginisty 
a  résumé  de  très  modernes  opinions  ; 


cable,  s'il  n'a  pas  d'àme,  de  entiment,  on  l'entend, 
un  peu  étonné  de  son  dresse,  mais  sans  que  l'at- 
tention captivée  oblige  à  l'écouter.  Nous  entrons  là 
en  pleine  psychologie.  Mais  est-ce  un  tort  pour  le 
médecin  de  franchir  ici  la  limite  de  ce  travail? 
Quand  il  en  est  là,  l'élève  tragédien  ou  comédien  doit 
laisser  une  véritable  incubation  d'art  se  produire  en 
lui.  Le  professeur  peut  l'avancer,  l'abréger,  il  n'en 
est  jamais  complètement  le  directeur.  Il  s'agit  bien 
maintenant  de  règles  à  suivre  pour  la  bonne  émis- 
sion de  la  parole  et  pour  conserver  une  voix  pure  et 
dune  sonorité  parfaite.  La  vocation  se  manifeste  dès 
ce  momenl,  ou  bien  les  tendances  artistiques  ne 
s'éveilleront  jamais.  Car,  c'est  alors  qu'agit  cette 
atmosphère  ambiante  d'art  et  de  théâtre  que  crée 
le  Conservatoire  autour  de  l'être  jeune,  qui  veut  faire 
une  carrière  de  l'art  dramatique,  lyrique  ou  instru- 
mental. 

Pour  lui,  cette  seule  atmosphère  double  ses  forces, 
exalte  son  jeune  cœur  et  son  imagination,  l'élève- 
vraiment  au-dessus  de  lui-même.  A  cet  instant,  se 
manifestent  les  dons,  les  qualités,  ce  qu'on  peut  ap- 
peler les  natures'.  Le  rôle  du  professeur  est  d'aider, 
de  surveiller,  de  diriger  discrèlement,  mais  surtout 
de  laisser  s'épanouir  la  personnalité  du  futur  artiste. 

Bien  entendu,  cette  période  d'incubation  peut  qu,el- 
quefois  durer  toujours!  C'est  ce  qui  contribue,  au 
moment  des  concours,  à  éviter  le  trop  grand  encom- 
brement. Dans  ce  cas,  au  lieu  d'un  artiste,  il  ne  ré- 
sulte plus  de  tout  ce  travail  qu'un  excellent  élève'. 

Aussi,  pendant  les  trois  années  d'études,  oii  les 
premiers  tressaillements  de  l'art  dramatique  et  les 
premières  obsessions  de  la  parfaite  incarnation  de  la 
vie,  que  les  élèves  voient  rendue,  largement  peinte, 
comme  une  grande  fresque,  tous  les  soirs  à  la  Co- 
méilie  française,  par  leurs  maîtres,  en  conclusion  et 
démonstration  de  la  classe  de  l'après-midi,  les  ti-ou- 
blent,  les  éluves  viennent  demander  conseil.  Celle-ci 
vient  se  plaindre  d'une  gène  étrange  de  la  respira- 
tion, qui  lui  cause  le  plus  grand  émoi  et  l'incom- 
mode dans  certains  effets  à  produire;  puis,  an  voi- 
sinage du  concours,  elle  accuse  des  insomnies,  de 
l'inappétence,  un  abaltement  profond,  elle  maigrit. 
Celui-ci  a  de  l'insuffisance  nasale,  il  respire  mal  du 
nez.  Son  nez  se  bouche  à  droite,  ou  s'obstrue  à  gau- 
che alternativement,  surtout  le  malin  et  le  soir  à  la 
chaleur  du  théâtre!  Il  veut  une  voix  pure,  bien  tim- 
brée, et  il  s'imagine  avoir  parfois  une  horrible  sono- 
rité nasale... 

C'est  que  l'école  dramatique  est  en  même  temps 
celle  de  la  névropathie^.  Surtout  pendant  les  pre- 
mières années  d'études  de  la  carrière  dramatique,  il 
faut  que  le  jeune  élève  ou  l'artiste  sache  assez  édu- 


La  «  sensibilité  et  l'imagination  »,  disait  Muunkt-Sui.i.v,  la  n  dic- 
tion *,  disait  CoQUEciN,  la  t<  l'acilité  de  .s'extérioriser  facilement  et  le 
dm.  de  l'oDscrvation  »,  disait  M.  WonMs.  «  Pour  ôtrc  un  «  acteur  w, 
écrivait  M.  Le  liAliGV,  a. il  faut  avoir  la  double  faculté  de  cré<T  on  soi 
dos  étals  de  sensibilité  et  do  les  exprimor  à  l'aide  des  moyens  dont 
nc-is  disposons,  u  a  Savoir  comprendre,  savoir  dire,  savoir  mimer,  di- 
sa  l  M.  SwAiN,  telles  sont,  selon  moi,  les  trois  qualités  primordiales 
da  comédie..  ■>  «  Une  bonne  articulation  pour  qu'on  l'ent«»nde...  en- 
suite une  profonde  sensibilité  pour  qu'on  l'écoute,  •  disait  M.  Gkob- 
GFH  Beiiu. 

Lekain,  naguère,  était  plus  exigeant  ;  il  demandait  simplement  «  toutes 
les  qualités  physiques  et  morales  ». 

3.  Comme  dans  toutes  les  carrières,  ce  ne  sont  pas  cependnnt  tou- 
jours les  forts  en  thème  dans  leur  jeunesse,  qui  se  créent  plus  tard,  si 
ce  n'est  une  renommée,  du  moins  un  nom  et  une  notoriété  honorable- 
ment gagnée  surtout  par  une  valeur,  un  talent  vérilablo  et  un  travail 
continu.  Que  les  jeunes  valeureux,  meurtris  dans  leur  espoir  déi;u  des 
premiers  lauriers  de  concours, sc'consolont. 
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qiier  ou  itJodiu|ucr,  s'il  en  est  besoin,  sa  volonlé 
pour  éviter  surlout  la  dépression  morale.  Faute  de 
quoi,  il  est  exposé  aux  plus  grands  périls,  lîl  ce  n'est 
pas  chose  facile,  quand  on  connaiL  la  misère  sociale, 
qui  complique,  parfois  d'une  façon  terrible,  cette 
asthénie  psychique  ciiez  l'artistedraniatique,  avant 
la  période  des  lauriers  ghirieux, lorsque  ceux-ci  veu- 
lent bien  quelquefois  se  montrer.  Parfois,  les  bourses 
du  Conservatoire  viennent  adoucir  ces  peines,  la 
bienveillance  du  directeur,  les  bienfaits  secrets  et 
l'aide  matérielle,  le  soutien  eli'eclif  de  bons  niaitres 
aident  à  conduire  à  bon  port  une  période  cbance- 
lanle  d'études. 

L'éveil  de  tous  ces  jeunes  cœurs  qui  se  vouent  au 
culte  de  l'art  est  souvent  troublé  par  la  cruelle  réa- 
lité des  misères  de  la  vie  matérielle. 

Aussi,  faut-il  vouloir,  pour  parvenir  à  franchir  le 
passage  diilicile.  Que  de  victimes  et  que  de  défaites, 
faute  de  celte  volonlé! 

L'art  dramatique...  la  Comédie  française...  Il  faut 
plaindre, en  ellet,  beaucoup  ceux  qui  ne  lui  devraient 
pas  leurs  plaisirs  les  pl„s  délicats.  Grâce  à  elle,  et  par 
elle  seule,  nous  connaissons  un  peu  notre  théâtre 
classique,  et  les  grands  écrivains  qui  n'avaient  été 
que  1  ellroi  de  nos  Jeunes  mémoires  de  collégiens 
sont  devenus  la  joie  de  nos  esprits.  Klle  est  comme 
un  musée  national  de  l'art  dramatique,  où  se  con- 
servent les  chefs-d'œuvre  littéraires  du  passé,  mais 
où,  par  le  prestige  du  théâtre,  ils  retrouvent  chaque 
soir  l'étincelle  de  vie  qui  les  ranime  et  qui  les  fait 
palpiter  sous  nos  yeux. 

L'art  lyrique...  l'Académie  nationale  de  musique, 
le  théâtre  national  de  l'Opéra-Comique,  qui  bientôt 
aura  tendance  à  ne  faire  qu'un  avec  l'autre  scène, 
puisqu'on  y  donne  maintenant  le  drame,  le  poème 
lyrique,  qui  tlguraient,  sans  beaucoup  tranclier  sur 
le  reste,  au  répertoire  de  l'Opéra...  Il  faut  ici  une 
mentalité  un  peu  spéciale  pour  trouver,  avec  l'art 
lyrique,  la  même  jouissance  de  l'esprit  que  celle 
procurée  par  l'art  dramatique. 
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1.  Et  nous  passons  sous  silence  les  élèves  instrumentistes,  qui  se 
trouvent  dan.';  les  mûmes  cuulitions  t-t  présentent  les  mômes  nialailit:'s. 

i.  Par  contre,  il  \  a  t-e  que  Ton  pourrait  appeler  la  music-othérapie; 
elle  est  encore  ;"i  son  aurore,  et  son  emploi  est.  jusqu'à  présent,  laissé 
au  bon  vouloir  des  niiilailes.  Elle  n'est  pas  codifiée. 

D'après  un  vieux  dicton,  il  parait  que  la  musique  adoucit  les  mœurs. 
Ce  ne  serait  pas  sa  seule  \ertu.  En  outre  des  plaisirs  que  les  mélo- 
manes peuvent  retirer  a  linlendre  exécuter  ou  à  lexécutcreux-miîmGS, 
la  musique  [leut  encore  devenir  l'auxiliaire  du  médecin  et  entrer  pres- 
que dans  ririterniimble  liste  des  médicaments.  Dans  l'époque  de  pro- 
grès inconlesl.ibles  que  nous  traversons  en  ce  moment,  mais  dont 
on  ne  tirera  de  bpn>»lîcc>  pratiques  que  dans  quelques  années  sans 
doute,  une  telle  affirmation  semble  moins  incroyable  qu'elle  n'aurait 
pu  piiraitre  il  y  a  seulement  vingt  ans. 

L'action  de  la  musique  se  manifeste  au  jioint  de  vue  médical,  on  le 
devine,  sur  le  système  nerveux.  De  nombreuses  expériences  ont  été 
instituées  pour  r.tudier,  et  l'honneur  de  les  avoir  entreprises  revient, 
en  grande  partie.  ;i  un  médecin  français,  le  docteur  Fébk.  Les  résultats 
obtenus  sont  des  plu'^  ruiicux,  car  la  musique  répercute  son  action 
d'une  façon  appré>  i;ible.  tangible,  sur  les  fonctions  vitales,  comme 
la  respiration  ou  la  rîrcul.'ilion  du  ?ang. 

Il  y  a  en  musique  ce  que  l'on  appelle  deui  modes:  le  mode  majeur 
et  le  mode  mineur.  Pour  une  oreille  vulgaire,  le  premier  donne  une 
impression  de  gaieté,  de  fraucUise,  le  second  une  sensation  de  inéian- 
colle,  voire  de  doutf  ur. 

Or,  un  morceau  de  musique  éerit  dans  le  mode  majeur  détermine 
chez  cchii  qui  l'écuute  une  accélération  du  mouvement  respiratoire  et 
de  la  circulation  ;  le  pouls  L;iL  plus  vite,  nprcs  une  audition  relative- 
ment peu  longue,  les  fonctions  intellectuelles  sont  excitées,  la  pensée 
est  plus  rapide,  cnlin  un  besoin  de  m«u^en)ent  physique  se  manifeste. 

Tout  au  contraire,  un  morceau  écrit  dans  le  mode  mineur  produit 
des  effets  inverses  ;  le  coeur  et  la  respiration  sont  ralentis,  l'activité 
intellectuelle  est  dinnnuée  et  une  certaine  fatigue  musculaire,  une 
apathie  spéciale  se  produit.  Pareille  répercussion  sur  le  .système  ner- 
veux se  retrouve  dans  l'audition  des  œuvres  d'art  dramatique.  h\.  l'on 
peut  dire  que  la  tragédie  est  au  mode  majeur  ce  que  la   comédie  est 
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lUen  d'absolument  comparable,  du  reste,  enlro 
l'.irt  dramatique  et  l'art  lyrique.  Au  point  de  vue  de 
I  art  même,  les  tcnlatives  d'adaptation  des  grands 
ouvrages  de  la  première  forme  artistique  à  la  seconde 
II'  prouvent  asse^:.  Il  y  a  un  monde  enire  le  Ci<l,  l'u- 
nie, etc.,  à  la  Comédie  française,  et  les  unîmes  iru- 
vres  à  l'Opéra,  entre  la  Dame  aux  t'iimtUias,  sous  la 
forme  dramatique,  et  la  Traviala,  sous  la  foiine  ly- 
rique, etc. 

En  ce  qui  touche  les  interprètes,  car  c'est  là  où 
nous  en  voulons  venir,  dans  chacune  des  deu.\  formes 
artistiques,  la  méthode,  les  moyens  d'exlérioriser 
les  sentiments  sont  tout  autres,  et  les  résullats  du 
reste  fort  différents. 

C'est  ainsi  que  l'étudiant  artiste  lyrique,  el  l'élu- 
diant  artiste  dramatique,  présentent  déjà,  habiluel- 
lement  au  point  de  départ  des  études,  une  dissem- 
blance de  caractère  assez  précise,  tant  au  moral 
qu'au  physique,  qui  permet  jusqu'à  un  cerlain  point 
de  préjuger,  en  dehors  des  moyens  physiques,  d'une 
aptitude  plus  marquée  à  l'un  ou  à  l'autre  genre  d'é- 
tudes artistiques. 

Cette  différenciation  est  cependant  assez  imprécise 
pour  qu'il  soit  possible  de  faire  un  vrai  portrait  des 
deux  sortes  d'étudiant.  Le  médecin  doit  savoir  que 
les  études  lyriques'  conduisent  lenteraeni  certains 
sujets  jeunes,  véritables  esclaves  de  ce  trésor  vocal 
qu'ils  couvent  d'une  attention  obsédante,  à  des  trou- 
bles p.sychiques  qu'il  faut  enrayer  au  plus  tôt  par  le 
repos,  une  diversion  immédiate,  une  rééducation  de 
la  volonté,  répétons-nous,  de  cette  volonlé  en  voie 
d'anéantissement  absolu  devant  le  moindre  échec, 
la  moindre  déception.  Nous  avons  vu  des  élèves  des 
classes  d'opéra  ou  d'opéra-comique  du  Conservatoire 
obligés  de  renoncer  à  leur  travail,  devant  de  simples 
désordres  nerveu.v,  durant  une  année,  revenir  pleins 
d'ardeur  l'an  d'après,  faire  de  bonnes  études  et  four- 
nir un  bon  début  de  carrière  théâtrale^.  Nous  en 
avons  vu  d'autres  astreints  pour  le  même  motif  à  dis- 

paraitre  de  cette  même  carrière. 

• 

au  mode  mineur.  Les  mêmes  iihénomènes  opposés  l'un  à  l'autre  se 
produisent  enrore  et  s'.ijoutent  si  le  morceau  est  vif  ou  lent  d'allure, 
le  rythme  brusque,  saccadé  ou  uniforme  :  les  premiers  étant  e«ci- 
tanls  et  toniques,  les  seconds  déprimants  et  sedatils. 

Bien  que  cela  n'ait  qu'un  assc2  lointain  rapport  avec  ce  qui  préciide, 
disons  qu'on  a  poussé  loin  l'analyse  de  l'associatii.n  des  impressions 
musicales  sur  l'elat  mental  des  sujets.  On  a  décrit  les  phobismes,  1rs 
photisnies,  les  intéressants  phénomènes  de  la  vision,  de  l'audition  co- 
lon'e,  sur  lesqu.  Is  nous  ne  pouvons  insister,  y  revenant  plus  loin,  la 
phrase  musicale  d^ns  l'aigu  provoquant  chez  certains  sujets  la  notion 
des  couleurs  claires,  et  le  grave  celle  dos  couleurs  sombres. 

On  a  depuis  peu  d'années  tenté  avec  un  plein  succès  l'harmonieuse 
association  des  couleurs  à  la  musique  vocale  et  instrumentale,  au 
théâtre  surtout,  et  celte  artistique  fusion  des  impressions  est  devenue 
en  particulier  un  des  points  délicats  de  la  mise  en  scène  du  drame 
Iji-iquc. 

De  là  à  appliquer  la  musique  au  traitomont  des  névroses  si  fré- 
quentes à  l'heure  actuelle,  il  n'y  a  qu'un  pas.  Il  faudrait  alors  élaborer 
des  compositions  musicales  rationnellement  scientiliqucs.  Les  névroses 
apparliennent  surtout  à  deus  catégories  :  les  eicités  et  les  déprimés. 
Chez  les  premiers,  c'est  le  besoin  du  mouvement,  la  volubilité  de  la 
parole,  l'excès  des  réactions  qui  dominent;  chez  les  autres, c'est  la  fati- 
gue, la  tristesse.  l'abaUcmcnt.  Chez  les  premiers,  on  conçoit  qu'il 
convient  d'appliquer  la  musicolhciapie  mineure,  à  rythme  lent  et  mo- 
notone qui  calme  leurs  nerfs  tendus,  si  l'on  peut  ainsi  s'exprimer;  aux 
seconds,  au  contraire  il  faut  réserver  la  musicothérapie  majeure,  d'un 
rythme  enlevant,  vif,  baroque,  rapide  d'allure,  qui  les  tonifie,  les 
excite. 

Le  goût,  les  préférences  de  ces  rieux  classes  de  nerveux  sont  ce- 
pendant justement  l'inverse.  Mais  ils  savent  fort  bien  qu'ils  accen- 
tuent leur  malaise  en  entendant  la  page  musicale  qui  leur  plait  entre 
toutes,  parce  qu'à  son  insu,  un  triste,  bien  qu'il  s'en  plaigne,  aime  sa 
tristesse  et  se  sent  dépaysé  dans  la  gaieté.  Prévenus,  les  o-ens  nerveui 
peuvent  réagir.  Aux  déprimés,  en  attendant  qu'il  v  ait  des  o-uvres 
musicales  scientitiquement  composées,  on  peut  conseiller  la  musirpic 
vive  et  gaie  de  nos  compositeurs  français  badins  ;  AuoaA»,  Pu.Nuutrrt, 
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Quant  à  l'artiste  dramatique,  espiit  plus  posé, 
moins  inquiul,  on  l'a  vite  consolé.  Il  suffit  de  lui  fairu 
le  tableau  de  l'avenir  possible. 

C'est  que  l'art  du  comédien  est  de  ceux  qui,  par 
l'action,  produisent  un  effet,  mais  ne  laissent  pas  du 
trace.  Le  poète,  le  peintre,  le  sculpteur,  l'architecte 
revivent  dans  leurs  vers,  leurs  tableaux,  leurs  sta- 
tues, leurs  monuments.  Du  comédien,  que  reste-l-il? 
Pas  même  toujours  le  souvenir. 

M"*  Clairon  disait  tristement  :  v  Mon  talent  ne 
peut  s'écrire,  ni  se  peindre;  l'idée  s'en  perd  avec  mes 
contemporains...  »  El  Musset  n'a-t-il  pas  merveilleu- 
sement exprimé  la  même  pensée  dans  ses  célèbres 
Adintx  à  la  ,Mulibran. 

lih  bien,  tout  cela  était  vrai  autrefois,  mais  com- 
mence à  ne  plus  l'être,  car,  depuis  quelques  années, 
on  se  met  à  perpétuer  la  f;loii'e  des  acteurs  célèbres 
en  leur  élevant  un  peu  pai  tout  des  statues.  Frédéric 
Lemaitre  a  son  buste  au  square  du  Temple  ;  M"°  Du- 
CHESNOis,  la  fameuse  rivale  de  M'i»  Georges,  revit  en 
son  village  d'origine;  et  M""^  Clairo.\',  cette  même 
Clairon  qui  se  désespérait  à  l'idée  que  son  nom  som- 
brerait dans  l'oubli,  a,  depuis  peu,  son  monument  à 
Condé-sur-Escaut,  sa  ville  natale. 

A  Paris,  on  peut  admirer  la  statue  de  Jelyotte,  le 
beau  cbanteur,  chéri  des  dames  du  xviu"  siècle.  Enfin, 
il  y  a  peu  d'années,  pareil  hommage  a  été  rendu  à 
la  mémoire  du  grand  tragédien  Talua,  dans  une 
commune  du  Nord,  à  Poix-du-Nord,  et  à  Coquelin 
aussi. 

Il  serait  donc  puéril  de  prendre  aujourd'hui  la 
défense  de  l'art  du  comédien  contre  le  préjugé  qui  le 
tint  si  longtemps  en  discrédit. 

La  Révolution,  il  est  vrai,  avait  accordé  aux  ac- 
teurs tous  les  droits  des  citoyens;  mais  l'opinion 
publique  n'avait  pas  abandonné  la  prévention  que, 
depuis  tant  de  siècles,  elle  nourrissait  contre  eux;  et 
IN'apoléon,  qui  cependant  avait  pour  Talma,  par  exem- 
ple, autant  d'admiration  que  d'amitié,  n'osa  pas  le 
décorer  de  la  Légion  d'honneur,  parce  qu'il  était 
homme  de  théâtre.  Ce  fut  même  un  des  regrets  que 
l'empereur  exprima  à  plusieurs  reprises  durant  sa 
captivité  à  Sainte-Hélène. 

Aujourd'hui,  l'art  du  comédien  peut  prétendre  à 
la  consécration  définitive,  à  celle  qui  s'effectue  par  le 
marbre  ou  le  bronze  sur  une  place  publique.  En 
somme  le  poète,  le  compositeur,  dans  leur  inspiration 
infailliblement  équilibrée,  saisis  par  l'idée,  trouvent 
pour  l'exprimer  le  mol  qu'ils  colorent  par  les  accents 
de  sonorité  et  de  limlire. 

Il  faut  que  l'interprète  retrouve  les  mêmes  impres- 
sions visuelles  et  auditives  de  la  sonorité  verbale  et 
de  ses  accents.  Il  ne  suffit  pas  de  donner  toute  son 
attention  ù  la  sonorité,  mais  il  faut,  en  outre,  parfai- 
tement articuler,  ce  qui  ne  nuit  nullement  à  l'expres- 
sion artistique.  Il  y  a  la  note  accentuée  et  la  syllabe, 
le  verbe,  qui  jouent  un  lùle  égal  dans  l'expression  de 
la  pensée.  Nous  avons  étudié  ce  point  spécial  à  pro- 
pos de  la  pfos(}dic  musicale. 

Coiniaissant  les  facultés  vocales  et  physiques  dont 
il  dispose  parles  procédés  précédemment  énumérés, 
l'émission,  la  résonance,  le  timbre,  l'accentuation 
vocale  et  la  prononciation  s'élaboreront  de  façon  nor- 
malement physiologique,  si  l'élève  possède  l'intelli- 
gence de  ses  moyens  et  se  limite  à  son  répertoire 


Ol-iF.MjAcH  ;  iuix  aulrcs,  il  f;iut  roconini!ilHl(!r  raildilioii  des  nocturnes 
de  Chopin,  ou  des  ad.igios  mineurs  de  Beethuvkn,  ou  de  tout  aulre 
compositeur  ayant  transcrit  dans  ses  œuvres  sa  soullrance  ou  son  état 
d'esprit  morose. 


physiologique.  Nous  pensons  que  les  procédés  de 
laboratoire,  de  phonétique  expérimentale  visant  l'a- 
nalyse graphique  de  la  voix,  celle  de  la  durée  et  du 
rythniL',  ont  un  intérêt  qu'il  ne  faut  pas  espérer  re- 
porter sur  l'amélioration  de  la  culture  physiologique 
de  la  voix. 

Ce  qu'il  faut  avant  tout,  pour  le  travail  de  l'émis- 
sion, que  connaît  bien  l'orateur,  en  même  temps 
auteur  et  interprète,  c'est  une  conception  précise  de 
la  concordance,  de  la  connexion  mutuelles  qui  existe 
entre  la  parole  exaltée  et  affinée  par  les  accents  de 
hauteur  et  de  timbre,  de  durée  et  de  rytlime.  Ce  ré- 
sullat  ne  s'acquiert  que  par  le  laborieux  travail  de 
l'expression  de  la  pensée. 

Lamartine  écrit  dans  un  avertissement  précédant 
la  Mort  de  Sacrale  :  «  Si  la  poésie  n'est  pas  un  vain 
assetnblage  de  sons,  elle  est  sans  doute  la  forme  la 
plus  sublime  que  puisse  revêtir  la  pensée  humaine; 
elle  emprunte  à  la  musique  celte  qualité  indéfinis- 
sable de  l'harmonie  qu'on  a  appelée  céleste,  faute  de 
pouvoir  lui  trouver  un  aulre  nom;  parlant  aux  sens 
par  la  cadence  des  sons  et  à  l'àme  par  l'élévation  et 
l'énergie  du  sons,  elle  saisit  à  la  fois  tout  l'homme, 
elle  le  charme,  le  ravit,  l'enivre;  elle  exalte  en  lui 
le  principe  divin,  elle  lui  fait  sentir  pour  un  moment 
ce  quelque  chose  de  plus  qu'humain  qui  l'a  fait  nom- 
mer la  langue  des  dieux.  »  (182.3.) 

Et  continuant,  avant  de  commencer  le  sublime 
récit  de  la  nuD-t  de  Sacrale  : 

«  C'est  du  moins,  ajoute-t-il,  la  langue  des  philo- 
sophes, si  la  philosophie  est  ce  qu'elle  doit  être,  le 
plus  haut  degré  d'élévation  donné  à  la  pensée  hu- 
maine, la  raison  divinisée,  la  métaphysique  et  la 
poésie  sont  deux  sœurs,  ou  plutôt  ne  sont  qu'utie  : 
I  une  étant  le  beau  idéal  dans  la  pensée,  l'autre  le 
beau  idéal  dans  l'expression.  » 

On  a  dit  quelque  part  (jue  l'éloquence  '  est  souvent 
bâtie  de  phrases  pleines  de  sons,  vides  d'idées  et 
parfois  plus  encore  de  conviclion.  Il  serait  plus  juste 
de  dire  qu'ici  la  forme  donnée  par  la  durée  musi- 
cale fixe  parfois  trop  l'attention  et  porte  alors  préju- 
dice à  l'idée.  C'est  le  propre  du  tribun  de  caresser  les 
nerfs  de  la  foule  et  d'emporter,  par  l'inlonation  mu- 
sicale juste  de  son  discours,  la  conviction  des  masses; 
et  tellement  est  instable  l'équilibre  du  cœur  de 
l'homme  en  deçà  ou  au  delà  de  la  vérité,  que  c'est 
beaucoup  avec  cette  musique  des  sons,  le  rythme,  les 
pauses  et  intervalles  de  ceux-ci,  ainsi  qu'on  peut 
le  voir  au  cours  des  secousses  de  l'histoire  et  dans 
les  grandes  époques,  que  les  sociétés  se  laissent  con- 
duire. 

I,a  caractéristique  de  l'art  de  la  parole  est  d'être 
d'un  elfet  instantané  et  presque  immédiatement  fugi- 
tif. C'est  évidemment  parce  qu'il  ne  permet  pas 
môme  la  réilcxion  avant  l'expression  du  sentiment 
provoqué,  qu'il  a  celte  puissance  suggestive  rommu- 
iiicative.  C'est  la  raison  aussi  pour  laquelle  l'art  vocal 
est  difTérent,  par  i-xemple,  de  l'ait  de  la  peinture  et 
de  l'art  de  l'écrivain. 

Tous  ces  phénomènes,  qui  louchent  de  si  prés  la 
physiologie  aitislique,  sont  très  viveiurnt  intéres- 
sants. Nous  ne  pouvons,  médicalement  parlant,  nous 
engager  pour  l'instant  plus  avant  dans  leur  étude. 
.Nous  voulions  seulement  démoptrer,  dos  maintenant, 
de  façon  indéniable,  les  liens  de  la  médecine  à  l'ait 
et  de  l'art  à  la  médecine,  en  ce  qui  concerne  l'étude 

1.  H  Nous  avons  une  tendance  à  confondre  It'toguvnce,  qui  est  te 
talent  natwfl  de  persuader,  avei;  la  rhétorique,  qui  est  l'art  de  bien 
dire,  a  dit  M.  A.  Millcrand,  l'émincnl  liomnie  d'Etal. 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


PHYSIOLOGIE  DE  LA   VOIX     .S47 


superposée  de  la  physiologie  pure  à  la  physiologie 
dite  artistique  de  l'art  de  la  parole  et  du  chant. 

Ceci  dit,  pour  que  1  élève  comprenne  bien  toute 
l'importance  de  la  responsabilité  artistique  qui  lui 
incombera  plus  tard  dans  la  pratique  de  l'art  de  la 
parole,  nous  lui  conseillons  très  vivement  de  relire 
ces  quelques  passages  de  l'œuvre  de  Sl'tter,  où  il 
trouvera  la  méthode  qui  guide  l'auleiir  de  nos 
grandes  compositions  dramatiques  et  lyiiques  :  De 
l'Esthétiiiue  géiu'rale  cl  appliqUL^c. 


CHAPIÏKE  V 


ESTHETIQUE  GÉNÉRALE   ET  APPLIQUÉE 

Empruntant  les  belles  conceptions  esthétiques  de 
SiTTER,  nous  devons  penser  avec  lui  :  ce  Les  rq/les 
dans  toutes  les  productions  de  l'esprit,  de  l'imagina- 
tion et  du  génie,  bien  qu'elles  soient  la  base  de  dis- 
positions générales,  laissent  cependant  tonte  liberté 
d'action  aux  hommes  d'un  esprit  supéiieur.  Tout  en 
possédant  la  connaissance  de  ces  mêmes  règles,  ils 
les  franchissent  pourtant  dans  certaines  circonstan- 
ces, en  raison  de  telles  beautés  exceptionnelles  que 
le  génie  leur  révèle  '.  '• 

Les  lois  d'ordre  et  d'agenoement  harmonieux,  qui 
sont  le  fondement  des  beaux-arts,  ont  été  dans  tous 
les  temps  l'objet  de  recherches  constantes;  mais, 
pour  s'élever  jusqu'aux  principes  générateurs  de 
l'ordre  et  de  l'harmonie,  partout  il  a  fallu  s'appuyer 
sur  les  sciences  d'observation,  seules  capables  d'ex- 
pliquer les  phénomènes  et  de  donner  une  base  cer- 
taine aux  spéculations  de  l'esprit.  Dès  que  la  science 
fut  créée,  la  philosophie,  s'emparant  des  faits  acquis 
par  l'expérience  et  procédant  par  analogie,  alla  du 
connu  à  l'inconnu,  remontant  de  l'efiet  à  la  cause 
pour  en  détruire  tout  le  sijsiémc  de  n'gles  qui  assure 
la  marche  de  l'artiste  dans  les  sentiers  de  l'idéal. 
C'est  ainsi  que  l'antiquité  trouva  dans  l'union  du 
principe  physique  et  du  principe  moral  la  véritable 
expression  des  beaux-arts. 

Si  l'artiste  ignore  les  règles,  s'il  choisit  sans  mé- 
thode, il  peut  arriver  qu'une  heureuse  inspiration  lui 
fasse  rencontrer  la  vérité;  mais  qu'on  ne  s'y  trompe 
pas,  ainsi  que  nous  l'avons  dit  déjà,  c'est  un  signe 
manifeste  d'impuissance,  au  moins  d'infériorité,  de 
se  laisser  entraîner  uniquement  par  les  hasards  qui 
naissent  de  l'imagination. 

Chez  les  Grecs,  la  loi  de  l'unité,  au  moyen  de  la- 
quelle ils  cooidonnaient  les  parties  d'un  tout,  était 
expliquée  dans  les  Académies  et  rendue  aussi  intel- 
ligible que  familière  aux  artistes.  l"n  goùte.xquis  les 
conduisit  à  faire  simple,  afin  d'atteindre  à  la  no- 
blesse et  à  la  grandeur,  et  ils  se  conformèrent  aux 
destinées  de  la  philosophie  en  donnant  à  leurs  dieux 
une  beauté  de  formes  idéales  et  une  noblesse  qui, 
dans  l'expression  des  passions,  laissait  paraître  une 
àme  grande,  maîtresse  d'elle-même.  «  C'est  dans  l'art 
grec,  dit  Cicéron,  que  sont  posés  les  rè;;les,  les  résul- 
tats de  la  sagesse  et  du  goût,  les  vrais  types  dont  le 
génie  doit  s'alimenter.  »  En  elfet,  un  examen  attentif 
prouve  jusqu'à  l'évidence  que  les  règles  avaient  été 
formulées  et  généralement  connues;  c'est  partout  le 
raêine  principe  d'ordre  et  d'agencement  dont  aucun 
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artiste  ne  s'écarte,  peintre,  sculpteur,  architecte  ou 
graveur.  Nous  n'avons  pas  de  trace  de  la  musique. 

Philostrale  nous  apprend  que  les  anciens  étu- 
diaient scrupuleusement  la  nature  aliu  de  connaître 
ce  qui  caractérise  les  mœurs  ou  les  passions.  Celles- 
ci  étaient  exprimées  par  les  formes  et  les  gestes 
propres  à  tel  ou  tel  caractère  :  un  caractère  grave, 
sublime,  était  représenté  par  des  lignes  simples  et 
grandes,  rejetant  les  contrastes  trop  marqués  et  les 
petits  détails;  en  un  mot,  il  fallait  que  l'ordre  lut  sou- 
mis à  la  convenance.  Ainsi,  la  force,  la  nnhlesse,  la 
pudeur,  la  jeunesse,  la  vieillesse,  l'enfance,  avaient 
leurs  lignes  consacrées  et  conibrmes  au  type  idéal 
de  ces  ditférents  caractères.  Le  même  aulem-  dit  que 
les  peintres  et  les  sculpteurs  étaient  généralement 
lettrés.  Dès  leur  tendre  jeunesse,  ils  apprenaient  à 
parler  leur  langue  maternelle  en  appliquant  à  cette 
étude  les  principes  de  la  dialectique  et  de  la  rhéto- 
rique; ils  devaient  être  également  versés  dans  les 
sciences  mathématiques,  la  philosophie  et  la  musi- 
que. Les  Homains  apprirent  des  Grecs  la  musique, 
et  le  premier  qui  écrivit  sur  cet  art  lut  le  célébré 
architecte  Vitruve.  Une  telle  éducation  les  mettait 
naturellement  à  même  de  comprendre  facilement  les 
lois  de  l'art  et  d'en  formuler  les  règles.  Aujourd'hui, 
les  études  préartistiques  et  la  culture  préarli.stiqué 
sont  à  peu  près  totalement  négligées,  tout  à  fait  à 
tort,  et  souvent  l'instruction  artistique  est  menée 
rapidement  vers  un  but  pratique  et  une  application 
plus  ou  moins  lucrative.  On  voit  trop  peut-être  de 
génies  précoces  qui  s'éclipsent  vite. 

Un  peu/lie  est  d'autant  plus  avancé  dans  l'échelle  so- 
riale  que  le  goût  chez  lui  est  plus  développé.  Or,  il  faut 
lien  le  proclamer  tout  haut,  même  chez  les  nations 
les  plus  favorisées  par  la  nature,  le  goût  n'est  pas, 
comme  quelques-uns  le  pensent,  une  fantaisie  heu- 
reuse, le  résultat  d'un  pur  instinct.  Nous  ne  naissons 
pas  hommes  de  goût,  et  nous  n'acquérons  cette  qualité 
si  désirable  que  par  une  éducation  bien  dirigée  et 
un  travail  patient.  La  fréquentation  du  beau  e>t  pour 
nous  nécessaire,  tout  au.^^si  bien,  certes,  que,  dans  un 
autre  ordre  d'idées,  la  connaissance  du  vrai,  et  c'est 
un  devoir  pour  tous  ceux  qui  nous  gouvernent  de 
nous  mettre  fréquemment  à  même  de  discerner  le 
beau  du  laid,  en  plaçant  sous  nos  yeux  des  ouvra"es 
d'art  d'une  valeur  reconnue,  appelés  à  servir  de 
point  de  départ  à  une  suite  de  déductions,  à  devenir 
la  source  de  profonds  enseignements. 

On  conviendra  certainement  de  tout  cela  un  jour 
dans  le  corps  qui  administre  le  haut  enseignement 
des  beaux-arts,  où  se  succèdent  des  hommes  émi- 
nents, avides  de  réformes  utiles  à  l'art  français. 

L'éclectisme  dans  les  arts  implique  le  choix;  mais 
il  ne  suffit  pas  de  prendi'e  et  de  réunir  des  objets 
divers  sans  ordre,  sans  harmonie;  il  faut  trouver  le 
lien  qui  constitue  l'unité  de  tout;  autrement,  ce  tout 
ne  serait  pas  une  création  supérieure  aux  éléments 
dont  il  est  composé.  L'éclectisme,  pris  dans  son  vrai 
sens,  conduit  l'intelligence  à  la  conception  du  beau 
idéal,  et  a  la  découverte  des  principes  qui  servent  à 
les  réaliser  dans  la  pratique.  «  Pourquoi  les  ouvrages 
de  la  nature  sont-ils  si  parfaits?  écrit  Buffon.  C'est 
que  chaque  ouvrage  est  un  tout,  rt  qu'elle  travaille  sur 
un  plan  éternel,  dont  elle  ne  s'écarte  jamais.  » 

«  On  a  tort,  dit  Aristote,  de  prétendre  que  les 
sciences  mathématiques  ne  disent  rien  sur  le  beau 
et  le  bon.  Au  contraire,  elles  en  parlent  mieux  et 
plus  clairementque  toutes  les  autres  sciences.  Si  elles 
n'emploient  pas  les  mots,  elles  montrent  très  bien 
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l'idée  et  la  chose;  c'est  pourquoi  on  ne  peut  pas  dire 
qu'elles  n'y  entendent  rien.  Or,  les  formes  essentielles 
du  beau  sont  l'ordre,  la  symétrie,  la  détermination, 
qui  sont  précisément  l'objet  principal  des  mathéma- 
tiques, et,  puisque  l'ordre  et  la  détermination  sont 
évidemment  cause  d'une  foule  de  choses,  les  mathé- 
matiques, à  quelques  égards,  peuvent  désigner  le 
heau  comme  une  cause  de  ce  genre.  L'n  être  ou  un 
objet  composé  de  parties  diverses  ne  peut  avoir 
de  beaulé  qu'autant  que  ces  parties  sont  disposées 
dans  un  certain  ordre  et  qu'elles  ont  un  centre, 
une  dimension  qui  ne  peuvent  élre  arbitraires, 
puisque  le  beau  consiste  dans  l'ordre  et  dans  la  pro- 
portion. » 

En  pailant  de  la  tragédie,  qui  est  une  imitation 
d'êtres  supérieurs  au  vulgaire,  Aristote  dit  :  «  qu'il 
faut  suivre  ici  l'exemple  des  peintres  habiles  qui, 
tout  en  laissant  à  chaque  visage  sa  physionomie,  et 
en  gardant  la  ressemblance,  embellissent  leur  mo- 
dèle. La  tragédie  est  l'imitation  d'une  action  com- 
plète, et  qui,  de  plus,  a  une  certaine  étendue;  car, 
même  sans  élendue,  une  chose  peut  être  complète, 
c'est-à-dire  avoir  un  commencement,  un  milieu,  une 
fin.  Il  faut  que  les  parties  du  drame  soient  disposées 
de  telle  sorte  qu'on  ne  puisse  en  déplacer,  en  retran- 
cher une  seule,  sans  que  l'ensemble  tout  entier  en 
soit  changé  ou  bouleversé;  car  ce  qui  peut  indiffé- 
remment figurer  ou  ne  pas  figurer  dans  l'œuvre  sans 
y  apporter  aucun  éclaircissement  ne  doit  pas  faire 
partie  de  l'ensemble.  »  Le  Poussin  dit  exactement  la 
même  chose  dans  ses  lettres,  en  parlant  de  la  com- 
position des  tableaux,  auxquels  on  ne  saurait  retran- 
cher ni  ajouter  une  seule  partie  sans  en  altérer  l'or- 
dre et  l'harmonie. 

«  Les  œuvres  dramatiques,  ajoute  Aristote,  doi- 
vent reproduire  une  seule  action,  entière  et  complète, 
ayant  un  commencement,  un  milieu,  une  fin;  former 
un  tout  complet  comme  un  être  vivant,  et  cette  imita- 
tion provoquera  le  plaisir  qui  lui  est  propre.  Le  poète 
ne  doit  pas  prendre  son  modèle  dans  la  réalité,  parce 
que  le  beau  est  supérieur  à  la  réalité.  »  Bien  entendu, 
«  ce  plan  n'est  pas  encore  le  style,  mais  il  en  est  la 
base'  ».  «  C'est  faute  de  plan,  c'est  pour  n'avoir  pas 
assez  réfléchi  sur  son  objet,  qu'un  homme  d'esprit  se 
trouve  embarrassé  et  ne  sait  par  où  commencer  à 
écrire-.  » 

Depuis  la  plus  haute  antiquité, la  science  du  beau 
a  préoccupé  les  écrivains.  Xénophon  dil,  dans  ses 
notes  sur  la  conversation  de  Socrale  avec  le  peintre 
Parrhasius  et  le  sculpteur  Cliton,  que  ces  artistes  se 
<;onfoiinaient  aux  saines  doctrines,  en  choisissant 
les  belles  formes  de  dilférents  modèles  pour  en  créer 
un  tout  conforme  à  un  type  idéal  conçu  par  la  raison 
Cette  façon  d'interpréter  la  nature,  attribuée  au  seul 
Zeuxis,  était  généralement  observée  par  les  peintres 
et  les  sculpteurs  au  temps  de  PJiidias  et  d'Apelle, 
ce  qui  prouve  leur  connaissance  certaine  de  toutes 
les  règles  de  l'art. 

Cicéron,  Philostrate,  Pasitèle  que  cite  Pline,  pour 
sa  description  des  œuvres  remarquables  d'Athènes, 
sa  ville  natale,  ont  traité  de  l'esthétique.  Pline  en  fait 
autant  lorsqu'il  mentionne  des  écrits  d'Anaximène 
sur  les  arts  et  les  artistes  de  son  temps  ;  Apollonius, 
Callistrate  et  d'autres  auteurs  anciens  se  sont  préoc- 
cupés des  règles  de  la  science  du  beau  et  de  l'esthé- 
tique spéculative,  ainsi  que  de  l'esthétique  élémen- 
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taire  et  appliquée,  et  les  ouvrages  de  philosophie  des 
Grecs  contiennent  de  nombreux  documents  sur  cette 
science  du  beau.  Xénophon,  Platon  dans  sa  Dialec- 
tique, Aristote,  Plotin  et  saint  Au^^ustin  en  parlent 
avec  assez  de  développement  pour  que  leurs  travaux 
puissent  servir  de  base  aux  auteurs  modernes.  Diogène 
de  Laerte  nous  apprend  qu'Aristote  a  composé  un 
traité  du  beau,  dans  lequel  il  donnait  des  formules, 
comme  il  l'avait  fait  pour  la  logique,  la  rhétorique, 
la  métaphysique,  la  |ioétique. 

Les  qualités  nécessaires  pour  traiter  la  science  du 
beau,  comme  le  dit  Harthélemy  Saint-Hilaire,  «  sont,  à 
la  fois,  celles  d'un  philosophe  et  celles  d'un  artiste. 
Pour  en  découvrir  les  vrais  principes,  l'analyse  doit 
être  aussi  pénétrante  qu'exacte;  et,  comme  c'est  à  la 
psychologie  qu'on  la  doit  demander,  il  faut  être  fa- 
miliarisé avec  les  observations  intérieures  où  la  psy- 
chologie puise  toutes  ses  lumières.  C'est  là  (|ue  la 
philosophie  découvT-ira  les  fondements  de  la  science, 
et  c'est  sur  cette  seule  hase  qu'elle  pourra  élever  un 
édifice  solide.  Mais  la  rétlexion  attentive  ne  suffit  pas, 
et  si  l'ùme  du  philosophe  ne  sent  pas  vivement  les 
puissantes  impressions  de  la  beauté,  s'il  n'est  pas 
ému  et  enthousiasmé  autant  que  l'artiste  lui-même, 
il  n'approfondira  pas  la  science  dans  toutes  ses  par- 
ties. C'est  là  ce  qui  fait  que  les  [ihilosophes  qui  ont 
le  mieux  trailé  du  beau  sont  ceux  aussi  qui  l'ont  le 
plus  ardemment  senti.  » 

Après  saint  Augustin,  la  science  du  beau  reste 
ensevelie  dans  l'oubli.  Il  faut  arriver  au  xviii^  siècle 
pour  trouver  Hulchesoa,le  fondateur  de  l'école  écos- 
saise, qui,  reprenant  les  travaux  des  anciens  sur  le 
beau,  en  forme  un  ouvrage  intitulé  :  Recherches  sur 
no-t  idées  de  beauté  et  de  certu. 

Le  père  André,  disciple  de  Descartes,  écrit  une 
théorie  de  la  beauté. 

Thomas  Reed,dont  certaines  idéessont  erronées, et 
qui  a  peu  le  sentiment  de  l'art,  a  écrit  sur  celte  ques- 
tion au  siècle  dernier.  Enfin,  citons  les  excellents 
ouvrages  de  M.  Charles  Levesque^,  Adolphe  Pictet, 
'l'ùppfer  et  Victor  Clierbuliez  de  Genève,  Adolphe  Gar- 
nier,  Joulfrey,  Keratry,  Adolphe  Franck,  Barthélémy 
Saint-Hilaire,  Viclor  Cousin,  etc.,  etc. 

Les  ouvrages  qui  traitent  du  beau  s'adressent  à 
nos  facultés  les  plus  nobles,  les  plus  élevées;  ils 
alfermissent  la  raison,  ils  provoquent  les  recherches 
et  maintiennent  l'intelligence  dans  un  milieu  sain 
où  elle  se  développe  et  se  fortifie.  Ces  travaux  sont  du 
plus  haut  intérêt  pour  l'artiste;  il  trouvera,  dans  ce 
genre  d'études  (dein  d'altraits  pour  l'esprit,  un  guide 
assuré  pour  la  partie  philosophique  des  beau.varls. 
Le  but  du  véritable  artiste  étant  d'atteindre  aux 
limites  de  la  perfection  dans  l'expression  d"  la  pensée 
comm^  de  la  forme,  rien  ne  doit  lui  être  indifférent 
de  ce  qui  peut  lui  en  faciliter  la  réalisation.  S'il  s'ha- 
bitue aux  travaux  de  l'esprit,  aux  choses  sérieuses, 
s'il  donne  à  sa  pensée  une  direction  intellectuelle 
élevée,  ces  babiludes  fécondes  en  résultats  précieux 
se  rétléchiront  dans  ses  œuvres. 

A  une  époque  coinme  la  nùtre,  où  on  poursuit 
avant  tout  un  but  de  lucre,  il  est  indispensable  de 
s'arrêter  cependant  quelque  temps  sur  les  connais- 
sances générales  qui  servent  à  relier  la  Ihèorie  à  la 
pratii|ue.  Ces  connaissances  sont  le  complènient  d'une 
solide  instruclion  ;  elles  prédisposent  à  (ous  les  grands 
travaux  et  à  la  plus  brillante  cairièrc.  L'artiste  doit 
aimer  surtout  le  beau  pour  lui-même.  «  L'art  vont 
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riionirae  tout  entier,  autrement,  il  refuse  ses  faveurs  | 
à  qui  lui  inarchaniie  son  tlévouement.  <> 

Or  la  science  et  lart  se  iloniieiit  la  main,  et  ne  sont 
point  dans  un  élat  d'ajitasonisme,  comme  on  le  pré- 
tend; seulement,  les  arts,  comme  les  sciences,  pro- 
gressant lenlement,  il  faut  que  l'expérience  ait  réuni 
un  grand  nomlire  de  laits,  avant  que  la  philosophie 
s'en  empare  pour  en  déduire  des  lois  tiéiiérales. 
Aussi  les  initiateurs,  nous  semble-t-il,  ont-ils  de 
justes  droits  à  notre  reconnaissance;  ils  ne  sont  pas 
inoins  di;,'nes  d'admiration  que  leurs  successeurs, 
qui  ont  la  s'oire  de  compléter  leurs  travaux. 

Les  œuvres  supérieures  contiennent  l'unité  méta- 
physique Je  principes,  c'est-à-dirê  la  beauté  idéale, 
unie  à  la  réalité  vivante  dans  un  même  objet;  mais 
il  ne  faut  pas  croire  que  le  génie  même  puisse  altein- 
dre  à  ces  hauteurs  sans  la  connaissance  des  lois  de 
l'art.  Avec  l'éducation  de  la  main,  de  Uœil,  de  l'o- 
reille, de  la  voix,  vient  le  développement  de  la  pen- 
sée, du  sentiment,  delà  raison.  Dès  que  l'on  apprend 
à  penser,  le  sentiment  devient  plus  délicat,  plus 
élevé,  il  entretient  le  feu  sacré  des  nobles  inspira- 
tions. «  Rien  écrire,  c'est  tout  à  la  fois  bien  penser, 
bien  sentir  et  bien  rendre.  C'est  avoir  en  même 
temps  de  l'esprit,  de  l'àme,  et  du  goût;  le  style  sup- 
pose la  réunion  et  l'exercice  de  toutes  les  facultés 
intellectuelles'.  » 

Le  sentiment  individuel,  qui  fait  l'originalité  de 
l'artiste,  est  un  don  trop  précieux  pour  qu'on  le  laisse 
se  développer  à  l'aventure. 

Il  est  certain  aussi  qu'il  ne  faut  pas  observer  à 
travers  les  yeux  d'aulrui,  mais  d'après  les  siens  pro- 
pres; or,  ce  que  l'on  observe  se  révélant  sous  d'infi- 
nies variétés,  si  les  principes  de  l'art  sont  méconnus, 
nos  opinions  s'entassent  les  unes  sur  les  autres,  de 
telle  sorte  que  la  vérité  linit  par  nous  échapper.  La 
iirande  difficulté,  pour  ne  pas  dire  la  presque  impos- 
sibilité où  l'on  est  de  rentrer  dans  le  droit  chemin, 
lorsqu'on  a  suivi  longtemps  une  fausse  voie,  c'est 
l'immense  effort  et  la  rare  volonté  qu'il  faut  possé- 
der pour  recommencer  les  éludes  en  se  plaçant  à  un 
point  de  vue  dilîérent  de  celui  d'où  l'on  est  parti. 
Tous  les  philosophes  sont  d'accord  pour  reconnaître 
que  l'excellence  dans  les  œuvres  d'art  et  leur  inter- 
prétation dépendent  de  certaines  règles,  de  certains 
principes  que  les  artistes  ne  peuvent  impunément 
mécoimailrt-.  Leurs  recherches  se  sont  tournées  avec 
sollicitude  vers  l'esthétique  spéculative,  et  l'on  peut 
affirmer  que  cette  partie  des  lois  de  l'art  sera  bien 
constituée  d'une  manière  définitive.  Mais  ce  n'est  là 
qu'une  partie  de  la  tâche  à  accomplir;  il  reste  encore 
à  trouver  le  côté  pratique  de  ces  mêmes  lois,  c'est-à- 
dire  en  vertu  de  quels  principes  on  peut  créer  l'unité, 
la  variété  et  l'harmonie  esthétique  qui  sont  les  signes 
expressifs  des  beaux-arts.  Car  l'art  est  l'application 
d'un  principe;  ce  n'est  pas  le  principe  lui-même; 
d'autre  pari,  l'art  est  effet,  il  n'est  pas  cause. 

Gomme  la  nature  renferme  les  lois  de  l'art,  en  effet 
et  en  cause,  c'est  elle  qui  enseigne  le  métier  à  qui 
sait  la  consulter.  Les  sciences  d'observation  font  à 
leur  tour  connaître  les  mystères  de  l'harmonie,  et 
l 'est  ainsi  que,  initié  à  la  science,  on  peut  découvrir 
les  principes,  se  les  assimiler  et  devenir  créateur. 

Dans  l'instruction  artistique,  l'art  qui  nous  occupe 
s'enseigne  aujourd'hui  par  tradition;  il  faut  suivre 
le  maître  jusqu'au  moment  où  l'on  est  assez  avancé 


i  .    BCFFUN.  loCO  rit  . 

i.  Mot  célèbre  et  chaque  jour  répél^-.   Bcffon  nous  en   itonne  la 
vraie  raison  :  c'est  que  les  aulres  choses  sont  hors  de  l'Iioaime  et 


pour  marcher  seul  et  conquérir  une  individualité  s'il 
est  possible. 

Mais,  lorsque  les  principes  deviennent  la  base  d'un 
enseignement,  il  n'est  plus  nécessaire  de  perdre  un 
temps  précieux.  Celui  qui  est  né  poète,  musicien, 
possède  un  sentiment  inné  qu'il  traduit  dans  ses 
œuvres  par  des  moyens  parliculiei-s  ipii  font  son  ori- 
ginalité. Il  Le  stylo  est  rhonime  même-  »,  et  l'en- 
serahle  de  ses  ouvrages  doit  montrer  une  seule  ma- 
nière, tendant  toujours  vers  la  perfection  et  dirigée 
vers  le  même  but.  Or,  si  l'on  pervertit,  dès  le  début, 
le  sentiment  individuel  par  une  mauvaise  éducation, 
il  faudra  plus  tard,  pour  être  soi,  oublier  ce  que  l'on 
aura  appris  chez  le  maître  et  recommencer  à  nou- 
veau. 

Au  premier  abord,  on  pourrait  craindre  que,  cha- 
que auteur  ou  chaque  interprète  appliquant  les  mê- 
mes règles  à  ses  compositions  ou  interprétations,  il 
n'en  résultât  un  défaut  de  variété,  d'originalité,  de 
spontanéité.  Mais  en  peinture  les  règles  de  la  pers- 
pective non  seulement  pour  les  lignes,  mais  encore 
pour  le  clair-obscur  et  le  coloris,  ne  sont-elles  pas 
les  mêmes  pour  tous,  et  chaque  artiste  ne  les  em- 
ploie-t-il  pas  suivant  son  sentiment  individuel,  et» 
vue  de  l'effet  qu'il  veut  produire'?  Tout  auteur  n'ap- 
prend-il pas  les  mêmes  règles  delà  grammaire  et  de 
la  rhétorique,  de  la  prosodie  ou  de  l'harmonie  musi- 
cale, et  chacun  n'a-t-il  pas  une  forme,  un  style  qui 
lui  est  propre? 

«  Dans  le  monde  des  arts,  on  distingue  deux  caté- 
gories d'esprits  :  les  penseurs  et  les  hommes  de  sen- 
timent. 

«  Les  premiers,  habitués  à  réfléchir,  se  perdent 
souvent  dans  leurs  raisonnements,  qui,  pour  être 
féconds,  exigent  le  sentiment  qui  en  fait  faire  une 
juste  application;  les  seconds  sentent  mieux  qu'ils  ne 
réfléchissent;  mais  le  travail  de  la  pensée  étant  chez 
eux  superficiel,  leurs  œuvres  sont  rarement  complè- 
tes. Le'  grand  artiste  joint  la  réflexion  au  sentiment; 
c'est  un  êtie  exceptionnellement  doué,  qui  n'appa- 
raît qu'à  de  rares  intervalles,  et  dont  la  venue  suffît 
à  illustrer  tout  un  siècle.  » 

On  admet  des  règles  dans  chaque  langue,  ainsi 
qu'une  poétique.  L'art  qui  nous  occupe  a  aussi  sa 
grammaire,  enseignant  les  lois  d'harmonie  des 
grandes  lignes  de  la  composition  et  de  l'interpréta- 
tion comme  celles  du  clair-obscur,  du  coloris. 

Ces  règles,  tout  en  élant  fixes  dans  leur  principe, 
s'étendent,  dans  le  langage  et  en  musique,  à  tous  les 
genres,  à  tous  les  modes,  se  plient  à  tous  les  styles. 
C'est  à  la  science  de  l'acoustique,  à  la  physique  du 
son  et  aux  mathématiques  qu'il  faut  s'adresser  pour 
connaître  la  raison  des  choses  et  en  tirer  des  lois 
générales  et  de  détail.  De  leur  application  découle  le 
style,  qui  fait  l'originalité  de  l'auteur,  style  d'impres- 
sion, ou  de  l'interprète,  style  d'expression,  qui  se 
confondent,  bien  entendu,  avec  d'infinies  variations, 
quand  les  deux  ne  font  qu'un,  comme  chez  l'orateur. 

1"  De  l'unité  acoustique.  —  Un  auteur  ne  doit  pas 
être  seulement  un  visuel,  mais  un  acouslicien,  un 
auditif  pourrait-on  dire.  Il  semble  qu'il  doive,  en 
composant,  pouvoir  se  rendre  compte  de  la  durée, 
de  la  hauteur,  de  l'intensité,  du  timbre  des  sonorités 
dans  leur  valeur  acoustique,  aussi  bien  en  poésie 
qu'en  musique. 

peuvent  lui  être  enlevées.  Les  connaissances,  tes  faits  et  les  décou- 
vertes s'enlèvent  aisément,  se  transportent  et  gagnent  môme  à  ôtre 
prises  ea  œuvre  par  des  mains  plus  habiles.  » 
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11  est  donc  nécessaire  que,  pour  Itaduire  en  une 
œuvre  musicale  ou  poétique  un  seiiliraent,  le  sujet 
principal  soit  rendu  dominant,  en  lui  subordonnant 
les  autres  parties,  conformément  au  degré  de  puis- 
sance des  ondes  sonores. 

Dans  la  création  des  œuvres  d'arl,  l'imasination 
doit  s'appuyer  sur  des  connaissances  positives;  tout 
doit  y  être  soumis  aux  calculs,  aux  règles,  aux  me- 
sures. Le  sentiment  et  la  raison,  étant  dans  un  jusie 
équilibre  et  concourant  au  même  but,  se  prêtent  un 
mutuel  appui;  de  cet  harmonieux  accord,  naissent 
les  cliefs-d'œuvrc. 

2°  De  l'unité  pour  les  oppositions  dans  la  sono- 
rité, correspondant  aux  opposition»  du  clair-obs- 
cur en  peinture.  —  Celte  unité  tient  à  la  disposition 
des  sonorités  éclatantes  ou  sombres,  à  leur  giadua- 
tion,  à  leur  harmonie  avec  le  mode  de  composition. 

On  doit  opposer  de  sombres  sonorités  à  des  sono- 
rités éclatantes,  mais  on  doit  relier  le  contraste  par 
des  demi-teintes.  I.e  plus  ou  moins  de  ces  demi- 
teintes  détermine  le  mode  ;  il  rend  l'effet  doux,  vio- 
lent ou  gracieux.  I'"n  musique,  pour  passer  d'un  ton 
dans  un  autre  ton  éloigné,  on  prépare  le  passage  par 
un  ou  plusieurs  accords  communs  aux  tons  employés, 
qui  font  paraître  la  transition  toute  naturelle.  De 
même,  les  sonorités  éclatantes,  dans  un  mode  opposé, 
doivent  occuper  la  place  prépondérante. 

Si  l'ensemble  des  sonorités  sombres  est  égal  à  l'en- 
semble des  sonorités  éclatantes,  l'efîet  sera  mono- 
tone, il  manquera  de  la  variété  prescrite  par  les 
exigences  de  l'art  des  contrastes.  Il  n'y  aura  plus 
d'unité,  de  direction  dans  le  travail.  Les  scènes 
grandioses  veulent  une  sonorité  large,  et  les  scènes 
de  nature  et  d'ordre  moins  élevés,  les  scènes  pitto- 
resques, des  sonorités  de  moindre  envergure.  Toutes 
les  tonalités  orientées  en  dehors  du  sens  général  de 
l'ensemble  des  sonorités  forment  les  parties  neutres 
de  la  composition. 

Un  éclat  sonore  placé  dans  un  ensemble  de  sono- 
rités éteintes  détruit  l'unité  de  ces  sonorités  soni- 
brées.  De  même,  un  ensemble  dense  de  ces  sonorités 
sombrées  dans  un  autre  ensemble  de  sonorités  écla- 
tantes rompt  l'unité  de  l'éclat  de  ces  sonorités.  Tout 
cela  aboutit  à  la  réalisation  du  phénomène  de  la 
radiation  sonore,  qui  est  analogue  au  rayonnement 
des  parties  éclairées  en  peinture,  lequel  agit  sur  les 
parties  ombrées,  comme  un  glacis  lumineux  qui  les 
modilie  plus  ou  moins. 

Le  phénomène  de  la  radiation  sonore  donne  le 
plus  haut  degré  de  puissance  au  modelé  du  style, 
si  l'on  peut  ainsi  dire,  sans  Irop  s'aventurer  dans  la 
traduction  de  la  pensée,  et  cela  aussi  bien  en  com- 
position poétique  que  musicale. 

3"  De  l'unité  dans  la  juxtaposition  et  la  succes- 
sion harmonieuse  des  sonorités  correspondant  au 
coloris  en  peinture.  —  Kst-il  [lossible  de  pousser  plus 
loin  la  com|iaraison  pour  créer  des  exemples  tangi- 
bles pour  les  sens? 

L'harmonie  musicale  des  ondes  sonores  ajoute  aux 
oppositions  dans  la  sonorité,  correspondant  au  clair 
et  à  l'obscur  de  la  peinture,  un  dcgié  de  puissance, 
de  vitalité,  ((ui  fortifie  l'expression  ai'tistique  de  la 
pensée.  Mais  avant  d'en  poser  les  règles  d'une  façon 
tout  a  fait  ^.'énérale,  jusqu'à  quel  point  peut-on  exa- 
miner coninient  le  son  se  décompose  en  ondes  sono- 
res rayonnantes,  diversement  coloiées,  bien  entendu 
au  liguié,  et  quelles  sont  les  conséquences  que  l'on 
peut  déduire  de  cette  analyse  pour  le  style  en  com- 


position musicale,  en  poésie,  etc.?  Un  accord  en  mu- 
sique, par  exemple,  n'a  pas  de  caractèie  en  soi.  Il  ne 
prend  de  caractère  et  de  qualité  qu'autant  qu'il  est 
encadré  harmonieusement  par  les  accords  voisins. 
C'est  un  tout  indivisible. 

De  même  en  peinture,  pour  les  tonalités  vibrantes 
ou  sourdes,  elles  n'ont  de  tendance  à  rendre  un  sen- 
timent général  de  gaieté  ou  de  tristesseque  l'on  désire 
exprimer,  qu'autant  que  l'ensemble  se  prête  à  cette 
expression. 

Il  n'y  a  pas,  en  d'autres  termes,  en  musique,  de 
sonorités  musicales  à  sons  gais  ou  tristes,  pas  plus 
que  de  tonalités  analogues  en  peinture. 

N'y  a-t-il  pas  cependant  des  sonorités  puissantes 
ou  délicates,  comme  il  y  a  en  peinture  des  tonalités 
puissantes  ou  précieuses? 

Il  faut  donc  choisir  tout  d'abord  en  musique  la 
tonalité  d'ensemble  convenant  le  mieux  à  l'idéal 
recherché  pour  la  pensée  à  rendre.  De  même,  le 
peintre  choisit  la  tache  générale  de  son  tableau,  en 
rapport  avec  la  nature  du  sujet  qu'il  traite,  l'éveil 
d'un  matin,  la  mélancolie  d'un  soir,  etc. 

Pour  aider  enfin  à  l'intelligence  de  ce  que  nous 
venons  de  dire,  nous  ajouterons  qu'il  existe  en  pein- 
ture des  couleurs  complimenlaires,  qui  se  font  valoir, 
et  il  y  a  aussi  en  musique  des  sonorités  opposantes 
harmordeuses,  dont  la  juxtaposition  et  la  succession 
donnent  mieux  le  coloris  recherché. 

De  même  encore,  la  tonalité  élant  adoptée,  il  y  a 
une  dominaïUe,  qui  doit  se  faire  sentir  aussi  bien  en 
musique  qu'en  peinture. 

L'échelle  sonore  musicale,  la  gamme  convention- 
nelle avec  ses  sept  notes,  dont  la  métrique  acoustique 
est  établie  par  la  série  des  diapasons,  en  ce  qui  con- 
cerne tous  les  harmoniques  des  sons,  est  largement 
dépassée  en  physique  vers  le  grave  et  l'aigu  avec  le 
tonomètre,  bien  au  delà  de  la  voix  humaine  et  de  la 
notation  instrumentale. 

Mais,  si  l'on  s'en  tient  aux  grandes  colorations  de 
la  palette  musicale,  on  peut  jusqu'à  un  certain  point 
comparer,  en  étudiant  l'unité  dans  la  juxtaposition 
et  la  succession  harmonieuse  des  sonorités,  les  sept 
notes  de  la  gamme  au  spectre  solaire,  la  plus  belle 
des  images  optiques  avec  ses  sept  couleurs,  le  rouge 
comme  dominant  {sol  naturel),  la  moins  réfrangible 
des  couleurs  à  travers  le  prisme. 

Il  ne  faudrait  pas  cependant  pousser  trop  loin, 
de  peur  d'entrer  dans  la  sphère  des  pures  conceptions 
de  l'imagination,  la  comparaison  des  couleurs  fonda- 
mentales du  spectre  avec  la  notation  musicale  con- 
ventionnelle. 

Un  dernier  exemple  :  dans  l'accord  parfait  do,  mi, 
sol,  la  dominante  est  le  sol  natuiel,  qui  a  une  inten- 
sité énorme  dominante. 

Mais  l'expression  de  la  dominante  tient  tout 
entière  dans  la  tonalité.  Quand,  au  lieu  de  prendre 
l'accord  à  l'état  fondamental,  on  établit  cet  accord 
sur  la  dominante,  on  obtient  l'accord  dit  de  quarte 
et  de  sixte,  dont  l'importance  totale  est  si  grande, 
qu'il  détermine,  par  son  intervention  inopinée,  une 
modulation  expressive. 

Parlons  maintenant  du  style. 

Dans  le  Discours  sur  le  style',  qui  reste  un  des 
plus  beaux  morceaux  de  prose  existant  dans  notre 
langue,  legardé  cependant  par  Villemain  comme  la 
conlidence  un  peu  apprêtée  d'un  grand  artiste,  nous 
lisons  que  le  style  n'est  que  l'ordre  et  le  mouvement 
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dans  les  pensées;  plus  on  leur  donnera  de  substance 
par  la  méditation,  plus  il  sera  facile  ensuite  de  les 
réaliser  par  l'expression  ;  ceites,  les  idées  seules  l'or- 
ment  le  fond  du  slvle,  l'iiarmouiedes  paroles  n'en  est 
que  l'accessoire  et  ne  dépend  que  de  la  sensibilité 
des  organes.  Il  suffit,  dit  l'auteur,  d'avoir  un  peu  d'o- 
reille pour  éviler  les  dissonances,  et  de  l'avoir  exer- 
cée, perléctionnée  par  la  lecture  des  poètes  et  des 
oraleurs  pour  que,  mécaniquement,  on  soil  porté  à 
l'iraitalion  de  la  cadence  poétique  et  des  tours  ora- 
toires. 

Un  défaut,  par  contre,  est  celui  d'esprits  cullivés, 
mais  «  stériles  »  ;  ils  ont  des  mots  en  abondance,  point 
d'idées,  ils  travaillent  donc  sur  les  mots  et  s'imaf^i- 
nent  avoir  combiné  des  idées  parce  qu'ils  ont  arrangé 
des  phiases.  —  Le  style  doit  graver  des  pensées.  — 
Le  Ion  n'est  que  la  convenance  du  style  à  la  nature 
du  sujet. 

L'art  de  composer  possède  comme  règles  fonda- 
mentales pour  les  moyens  d'expression,  comme  il  a 
été  dit  plus  haut  :  la  yvammaire,  la  rhétorique,  la 
prosodie,  ïluirmunie  musicale. 

Ce  sont  les  grandes  lignes  esthétiques,  d'où  dépen- 
dent l'ordre  et  l'harmonie  de  l'ensetnble,  les  oppo- 
sitions dans  la  sonorité  correspondant,  comme  nous 
l'avons  dit,  pour  prendre  une  comparaison  plus  ma- 
tériellement démonstrative,  au  clair-obscur  de  la 
peinture,  et  l'association  des  sonorités  ou  le  coloris 
visant  graduellement  le  joli,  le  beau,  le  sublime. 

Les  combinaisons  de  ces  éléments  divers  sont  va- 
riées à  l'inlini;  elles  doivent  oll'rir  l'impression  de 
l'harmonie  et  de  la  beauté  afin  de  plaire  aux  sens,  à 
l'esprit,  à  l'àrae. 

Le  sujet,  pour  être  un,  doit  présenter  une  idée 
générale  dominanle,  déterminée,  et  n'avoir  rien  d'é- 
tranger m  de  superflu,  soil  dans  le  caractère  moral, 
soit  dans  le  caractère  physique.  Il  en  est  de  même 
du  mode  qui  concourt,  dans  tous  les  cas,  à  une 
seule  fin. 

L'unité  et  la  variété  produisent  la  symétrie,  l'or- 
dre dans  les  lapports,  qui  subordonne  les  dét.iils  à 
l'ensemble  (Sutter). 


SIXIEME   PARTIE 


L'AUDITION  DANS  SES  RAPPORTS  AVEC 
L'ART  VOCAL  ET  INSTRUMENTAL' 

De  même  que  la  respiration  dans  l'art  vocal,  acte 
cérébral  et  voulu,  mais  non  simplement  bulbaire, 
n'est  point  l'acte  physiologique  respiratoire  de  la  vie 
végétative,  de  même,  l'audition  envisagée  au  point  de 
vue  de  ses  rapports  avec  l'art  vocal  et  instrumental 
implique  une  adaptation  sensoiielle  très  spéciale  et 
plus  ou  moins  modifiable  par  l'éducation  et  la  cul- 
ture physiologique. 

Le  dej-'ré  de  perfection  du  sens  auditif  permet  celte 
adaptation  ou  ne  la  permet  pas. 

Nous  avons  vu  précédemment  l'importance  capi- 
tale qu'il  y  a  à  rapprocher  l'élude  de  la  voix,  proba- 
blement la  première  sensalion  sonore  que  l'homme 


l.  Pour  la  rédaclion  «Je  celte  [larlie  de  noire  travail,  nous  avons 
emprunté  aux  remarquables  Iravaui  de  ptiysiologie  de  l'audition  de 
-Gellë,  père. 


ait  perçue,  de  celle  de  l'audilion.  Nous  ferons  main- 
tenant ini  exposé  de  l'audition  dans  ses  rapports  avec 
l'art  vocal  et  instrumental,  el  nous  serons  encore  ici 
inversement  amenés  à  rapprocher  dans  ce  chapitre 
l'étude  de  l'audition  de  celle  de  la  voix,  tant  il  est 
vrai  que  les  excitalions  de  l'ouïe,  agissant  directe- 
ment sur  les  centres  moteurs  du  langage  tout  en 
rayonnant  du  reste  sur  plusieurs  sens,  l'élude  des 
deux  fonctions  doit  être  faite  parallèlement.  A  toute 
sensation  sonore  correspond  une  excitation  motiice 
réllexe  du  centre  du  langage.  Les  deux  fonctions  sont 
connexes,  et  les  sensations  déterminées  se  répercu- 
tent par  l'association  cérébrale  des  fibres  des  foyers 
sensitivo-sensoriels  el  moteurs  dans  toutl'organisme. 

C'est  la  structure  de  l'appareil  auditif  périphérique 
qui  domine  dans  la  spécificité  delà  fonction  de  l'au- 
dition. L'appareil  auditif  est  un  intermédiaire  sensi- 
ble,subissantle  contact  des  vibrations  qui  le  touchent 
et  le  transmettant  plus  loin  à  l'organe  complexe  de 
perception  centrale. 

De  cet  éveil  de  la  sensation  sonore,  nous  ne  savons 
qu'une  chose,  c'est  i|u'il  existe;  nous  ignoions  le 
comment. 

L'appareil  nerveux  sensitif  de  l'oreille  est  en 
somme  un  appareil  de  nynthèse. 

C'est  dire  combien  il  y  a  encore  à  rechercher  pour 
éclairer  la  physiologie  appliquée  de  l'auililion. 
Comme  nous  le  disions  en  commençant  pour  la  pho- 
nation envisagée  en  phonologie  et  en  physiologie  vo- 
cale, ce  seront  encore  l'expérimentation  physiologi- 
que, la  clinique  et  l'anatomie  pathologique,  jointes 
ici  surtout  à  l'étude  du  développement  et  de  l'ana- 
tomie comparée  de  l'appareil  de  l'audilion,  qui  se- 
ront les  bases  nécessaires  de  l'orientalion  de  tous  les 
travaux  sur  cette  importante  question  de  l'audilion 
dans  ses  applications  à  la  parole,  à  l'art  vocal  et  ins- 
trumental. 

En  résumé,  l'appareil  nerveux  sensitif  de  l'orcille, 
appareil  de  synthèse,  se  compose  des  organes  de 
l'ouïe  et  des  foyers  centraux  multiples  de  l'audilion, 
encore  incomplètement  connus. 

Il  en  résulte  que  l'excitation  de  l'oreille  provoque 
d'infinies  modalités  dans  la  perception  auditive,  avec 
lesquelles  on  se  familiarise  d'une  façon  très  spéciale 
lorsque  l'on  vit  dans  un  milieu  où  la  musique  est  la 
préoccupation  de  chacun,  tant  pour  la  composilion 
que  pour  l'interprétation. 

1°  Mémoire  auditive,  amnésie  musicale,  amusie. 

—  Nous  avons  déjà  parlé  précédemment  de  ïarnua^c 
qui,  totale  ou  partielle,  est  la  perte  de  la  faculté  mu- 
sicale, et  nous  en  avons  donné  avec  les  auteurs  les 
diverses  variétés  très  dissociées  dans  les  manilésta- 
tions  des  phénomènes  de  perturbation  nerveuse. 

Il  semble  exister  un  centre  adapté  de  la  parole, 
ceidre  qui  a  été  d'une  part  déterminé  anatonio-[)a- 
Ihologiquement  par  BnocA  et  Charcot,  et  pb\siologi- 
quement  par  Hoksley  et  Beevor  sur  le  singe,  etc., 
quoiqu'il  surgisse  actuellement  sur  cette  im|ioilante 
question  quelques  doutes  à  propos  des  l'ails  anatonio- 
pathologiques  de  iM.  Marie,  avec  examens  hislologi- 
ques  sur  cette  localisation  cortico-cérébrale  du 
centre  de  la  parole  au  pied  de  la  troisième  cir- 
convolution frontale  gauche  et  sur  la  topographie 
palholo;;ique  du  faisceau  de  l'aphasie.  M.  M  mue, 
élève  de  Chaucot,  a  observé,  en  eilét,  des  faits  elini- 
ques  d'aphasie  sans  lésion  anatomique  de  l'ècorce 
cérébrale,  ni  du  faisceau  dit  de  l'apliasie.  Ce  qui 
démontre  qu'il  ne  parait  pas  aussi  simple  que  nous 
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l'avons  cru  au  siècle  dernier,  de  déterminer  la  sys- 
tématisation anatomique  de  l'écorce  cérébrale  de 
l'iiomme  en  départements  sensoriels,  moteurs  ou 
intellectuels,  bien  nettement  établis. 

Il  paraît  exister  un  centre  cérébral  de  l'audition 
de  la  musique,  delà  mémoire  du  sentiment  tonal  et 
de  l'instinct  rythmique. 

Mais  sur  la  situation  précise  de  ce  centre  de  l'au- 
^lition  de  la  musique,  nous  n'avons  que  des  proba- 
bilités d'intérêt  bien  moindre  encore  que  les  incerti- 
tudes existant  sur  celui  de  la  parole.  Il  est  logique  de 
penser  que  ce  centre  se  confond  avec  celui  de  l'audi- 
tion. Nous  n'avons  cependant  aucune  preuve  anato- 
mique du  fait.  C'est  uniquement  la  notion  des  multi- 
ples modalités  dans  la  perception  auditive  musicale, 
suivant  les  divers  sujets,  qui  nous  en  fait  supposer 
l'existence.  Toute  modalité  fonctionnelle  d'une  fonc- 
tion fondamentale  correspond  inévitablement  à  une 
localisation  anatomique  déterminée.  El  de  môme 
que  la  destruction  de  ce  centre  sensitivo-sensoriel 
spécial  correspond  à  l'amusie,  de  même  son  incom- 
plet développement  existe  chez  les  sujets  n'ayant  pas 
{'oreille  musical',  ni  susceptibles  d'être  facilement 
éduqués,  suivant  l'expression  consacrée. 

Baldwim  observait  un  enfant  donnant  quelques 
notes  avant  aucune  imitation  verbale.  Certaines  per- 
sonnes se  souviennent  des  paroles  en  cherchant  l'air, 
et  vice  versa;  quelques  autres  se  rappellent  au  jeu 
des  doiyts  sur  les  instruments. 

Bi\a7ier'  a  signalé  des  cas  d'aphasie  sans  diminu- 
tion des  facultés  musicales  (cas  de  Wernicke).  Inver- 
sement, Brazier  encore  cite  des  faits  d'amusie  sans 
aphasie-. 

Oppiînueim  cite  le  cas  d'un  sujet  qui  se  rappelait  une 
chanson  familière  entendue  et  n'en  pouvait  répéter 
les  paroles. 

GrllÉ''  fait  remarquer  que  certains  musiciens  re- 
connaissent un  air  qu'ils  ne  peuvent  chanter. 

Un  malade  pouvait  lire  verbalement  la  musique 
écrite  et  ne  pouvait  reconnaître  celle  qu'il  entendait 
chanter,  ni  la  chanter  (Buazihr  et  Staiwi.  Pki/s.  Ilc- 
vieic.  I,  1894,  p.  92).  Il  est  certaines  personnes  qui 
entendent  intérieurement  des  sons  musicau.K  mélo- 
diques (chant  intérieur),  et  on  peut  avoir  l'impression 
intime  d'un  chant  juste  sans  pouvoir  le  reproduire 
juste. 

Baldwin  dit  que  la  faculté  plus  développée  à  adap- 
ter l'attention  à  un  ton  particulier  permet  la  recon- 
naissance des  notes,  et  rÉiuV'  a  mesuré  la  dynamo- 
génie  par  l'action  des  sons,  aussi  bien  que  pour  les 
couleurs,  les  odeurs. 

La  musique  et  la  rythmique  musicale  en  poème, 
en  prose,  même  les  mouvements  rythmiques  dans 
les  attitudes  plastiques,  provoquent  une  radiation 
sensorielle  profondénieut  pénétrante.  Uibot''  dit  que 
la  musique  est  le  plus  émotionnel  de  tous  les  arts.  Il 
dit  encore  que,  tandis  que  certains  arts  éveillent  d'a- 
bord (les  idées,  la  musique  agit  inversement. 

L'art  musical  crée  chez  chacun  une  mentalité  spé- 
ciale dans  l'instant,  laquelle  se  traduit  dilléreranienl 
chez  tous  par  une  sensation  assez  imprécise  et  infi- 
niment variée  de  trouble  ou  de  quiétude,  additionnée 
de  toutes  les  impressions  pénibles  ou  agréables,  d'où 
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la  musicothérapie  tentée  chez  les  aliénés,  sous  des 
formes  variables,  suivant  la  caractéristique  clinique 
des  délires  vésaniques. 

Par  opposition  à  tout  ce  qui  vient  d'être  dit,  il  y  a 
encore  l'absence  absolue  de  toute  impression  musicale. 
Nous  citerons  le  fait  d'un  enfant  sourd-rauet,  qui 
avait  des  père  et  mère  absolument  dénués  de  tout 
sentiment  musical. 

Gradenigo  parle  d'un  individu  qui,  sourd  pour  les 
sons  du  diapason,  entendait  les  mêmes  notes  don- 
nées par  la  flûte  ou  la  trompette.  Et  il  faut  se  rap- 
peler, pour  bien  apprécier  le  fait,  que  Celle,  d'autre 
part,  a  démontré  sur  des  phonogrammes  lus  sur  des 
rouleaux  de  cire  et  examinés  de  champ  et  de  pro- 
fil, combien  le  son  simple  du  diapason  dilfère  des- 
timbres complexes  de  la  trompette  et  du  son  de  la 
tlûte. 

Le  graphique  des  périodes  de  vibration  des  notes 
de  musique  instrumentale  indique  leur  multiplica- 
tion dans  les  tonalités  aiguës  et  leurs  variétés  suivant 
l'instrument  et  son  timbre;  violon,  piano,  tlûte,  pis- 
ton, hautbois  ont  des  vibrations  caractéristiques.  Il 
faut  remarquer  combien  ces  périodes  de  vibrations 
instrumentales  ressemblent  à  celles  des  sons  des 
voyelles  et  surtout  celles  de  la  tlûte  à  K  et  I;  celles 
du  piston  à  0,  U,  celles  du  hautbois  à  A,  chanté  et 
parlé  surloul. 

Comme  Celle,  nous  avons  souvent  observé  des 
élèves  du  Conservatoire  ou  des  professionnels  qui,, 
à  la  suite  d'otite  grippale,  ont  perdu  durant  quelque 
temps,  parfois  plus  d'une  année,  la  notion  précise- 
des  tonalités,  des  accords,  etc. 

Il  y  a  aussi  la  surdité  tonale  partielle.  On  sait  que 
l'acuité  auditive  pour  la  tonalité  précise  et  la  percep- 
tion minutieuse  de  plusieurs  harmoniques  îles  sons- 
peut  être  intacte  d'un  côté  et  en  partie  ou  lotalemenl 
altérée  de  l'autre.  C'est  exactement  comme  pour  la- 
vision.  On  ne  voit  pas  toujours  de  même  façon,  à 
droite  et  à  gauche,  même  à  l'état  dit  normal.  Il  n'y  a 
pas  toujours,  dans  ces  cas,  maladie  de  l'oreille,  mais 
maladie  de  l'ouïe,  si  l'on  peut  ainsi  dire.  Et  cette  ma- 
ladie de  l'audition,  comme  l'on  dit  :  maladie  de  la 
voix,  comparée  au  mot  :  maladie  du  larynx, n'impli- 
que pas  par  cela  même  et  toujouis  inévitablement 
une  lésion  organique, mais  plutôt  un  trouble  fonction- 
nel, répondant  parfois  à  une  conformation  spéciale 
de  l'organe  central  ou  périphérique  de  l'audition. 

Ces  faits  ont  un  grand  intérêt  comme  conséquence 
lorsqu'ils  sont  observés  sur  des  écrivains,  des  compo- 
siteurs ou  des  interprètes,  artistes  lyriques  ou  dra- 
matiques. Il  semble  que  l'on  puisse  dire  que  le  style 
de  composition  ou  d'interprétation  n'est  pas  unique- 
ment le  reflet  du  cai-actêrc  de  l'auteui',  mais  plutôt 
l'image  de  son  état  d'àinc  d'autant  plus  finement 
nuancée  que  la  perfection  tactile  de  ses  sons  et  des 
fonctions  de  l'audition,  de  la  phonation,  lui  (lerinet 
plus  de  netteté  d'expression  de  la  pensée. 

Le  tonomèlre  ou  série  de  diapasons  do  Bodolpii 
Kœnig  et  ItoussiîLOT,  avec  ou  sans  les  résonateurs 
qui  aident  à  lixer  la  notion  d'orientation  et  d'inten- 
sité de  durée  auditive,  révèle  très  nettement,  par  une 
analyse  acoumétrique  minutieuse,  les  lacunes  dans 
la  perfection  des  sons  fondamentaux  et  plusieurs  de 
leurs  harmoniques  :  il  n'y  a  pins  que  quelques  tons 
perçus  (Moos,  Hklmiioltz),  ou  bien  le  sujet  ne  perçoit 
pas  les  tonalités  aiguës  (llAllEnMA.\,N'■,BKzoLD'',Bo.^^•.\- 
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FONT,  MOOS,  elSriXA  liRLUGB  ',  HeLSIHOLTZ-,  SCIIWARTZI;''*,    1 

Brunnkh',  Bur.nett^  Toynbee.) 

Parfois  le  sujet  n'entend  pas  les  sons  graves  (Moos'"', 
Knapi'',  (JELLK,  etc.)  Parfois  enfin,  il  n'enleiulpas  les 
sons  nioveiis  (Wqllaston*,  Knai<i'»,  Jacouson '"),  ou 
des  sons  isolés  ou  en  petit  nombre  (Magnis",  Rosex- 

THAL'-,  \\■0LF'^  POLIT/.EH  ",  GnADEMGO  ''',  OoTTSÏElN  '", 

Buhckart-Mekian,  L'miANTscHiTscii",  Hartmann",  etc. 

ROL'SSELOT,  (iLOVEll  et  ClIAl'Ul^l. 

La  surdilé  tonale  partielle  pour  les  sons  aiijus  pa- 
l'ait  due  u  un  trouble  dos  fonctions  de  la  cocliloe  et 
à  une  lésion  plus  ou  moins  étendue  du  limaçon  (Ha- 
BERMANN,  Bezold,  Mooss,  Steinurugge).  Mais  il  semble 
aussi  que  la  surdité  tonale  partielle  puisse  être  attri- 
buée à  des  lésions  intracràniennes  et  cérébrales, 
(Knoblau",  Zwaardamaker). 

Ml'.ncu-"  spécilie  avec  plus  de  précision  en  méde- 
cine expérimentale.  Lablatiou  de  la  partie  posté- 
rieure du  lobe  tempoi-al  produit  la  perte  de  la  sensa- 
tion des  sons  S''aves;  celle  de  la  partie  antérieure  de 
ce  lobe,  celle  des  sons  aiitus. 

Bagl'iski'-',  Corradi--  ont  vu  disparaître  les  sons 
aigus  en  détruisant  le  limaçon.  Stephanow-^  dit  n'a- 
voir pas  réussi  à  contrôler  l'expérience. 

Comme  il  faut,  en  médecine  expérimentale,  se  pla- 
cerpour  recueillir  des  faits  exacts  dans  lescomlitions 
mêmes  delà  nature,  autant  qu'il  est  possible,  il  y  a 
lieu  de  se  demander  si  ces  expérimentateurs  ont  bien 
limité  la  lésion  au  limaçon.  Ont-ils  tenu  compte 
d'une  lésion  possible  de  l'appareil  de  conduction? 
Se  sont-ils  souvenus,  au  nionienl  de  l'expérience,  de 
l'action  de  sui'tension  et  des  pressions  centripètes 
de  Gellé,  rendant  la  conduction  des  sons  élevés  plus 
facile? 

Bl'rckart-Merian  et  Blrnett-''  ont  démontré  que 
l'épreuve  des  pressions  centripètes  au  delà  d'une  cer- 
taine limite  supprimant  le  fonctionnement  des  osse- 
lets et  de  la  fenêtre  ronde,  les  tons  élevés  cessent 
plus  vite  d'être  conduits  que  les  graves.  Et,  d'autre 
part,  Corradi-^  a  constaté  le  contraire. 

2°  Paresthésies  auditives.  Audition  colorée  et 
généralisation  des  effets  des  sensations  auditives. 
—  Le  fait  de  la  mémoire  ou  de  l'amnésie  musicale  du 
rytbme,  de  la  tonalité  des  accords,  etc.,  uiie  fois  éta- 
bli, il  est  une  autre  série  de  faits  qui  démentie, 
comme  nous  le  disions  plus  haut,  combien  est  pro- 
fondément pénétrante  la  radiation  sensorielle  que 
provoque,  chez  certains  sujets  surtout,  la  musique 
par  des  sensations  qui  se  généralisent. 

L'ouie  est  un  peu  une  sensatiuii  tactile,  si  l'on  s'en 
rapporte  à  l'analomie  comparée,  il  n'est  donc  pas 
étonnant  que  la  perception  d'une  sonorité,  comme 
toute  sensation  tactile,  puisse  arriver  à  déterminer 
des  phénomènes  réflexes  d'ordres  généraux,  entre 
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autres  des  paresthésies  auditives  curieuses  et  vaiiée.s, 
d'autant  que  les  obsorvalious  sont  plus  heureuses. 

Parmi  celles-ci,  nous  signalerons  les  esthésies  re- 
marquées par  UuiiAXTsciuTscH'-"'  chez  certains  névro- 
pathes, qui  perçoivent  les  impressions  sonores  se 
localisant  à  l'occiput,  à  la  gorge,  à  l'estomac! 

A  la  généralisation  des  etl'ets  des  sensations  audi- 
tives correspondent  très  souvent  la  rougeur  ou  la 
pâleur  de  la  face,  le  frisson,  la  miction  et  les  trou- 
ides  vaso-moteurs,  tels  que  la  salivation,  les  sueurs, 
enlin  les  palpitations,  même  la  syncope,  la  gêne  res- 
piratoire et  l'angoisse,  des  troubles  de  l'équilibi'e,  et, 
au  point  de  vue  affectif,  des  émotions  de  plaisir  et 
de  chagrin,  de  bonheur  et  de  douleur,  de  sympathie 
et  d'antipathie,  etc.,  particulièrement  prononcés,  sui- 
vant qu'il  s'agit  d'un  sujet  nerveux  ou  [irédisposé. 

Ces  phénomènes  de  généralisation  des  elTets  de» 
sensations  auditives, qui  se  maniresteutaussi  surtout 
dans  l'isolement  mental  sous  forme  de  rétlexes  d'a- 
daptation ou  d'orientation  auditive  pour  la  défense 
auriculaire  ou  l'attention  captivante  des  sonorités, 
peuvent,  après  la  perception  de  la  si'iis.ition  auditive, 
se  continuer  ou  se  perpétuer  par  des  hallucinations, 
des  souvenirs,  une  audition  intérieure  aboutissant 
à  des  créations  harmoniques  et  à  un  langage  inté- 
rieur, des  pensées,  des  idées  réalisant  la  conception 
musicale,  le  rythme,  la  tonalité,  etc.,  dans  la  compo- 
sition. Le  plus  ou  moins  d'aptitude  pour  le  sujet  à 
réalisercet  état  de  mentalité  constitue  l'éducabilité  au 
travail  de  composition  ou  d'interprétation.  11  se  pro- 
duit alors  des  excitations  motiices  d'adaptation  à  la 
reproduction  du  son  et  à  l'extériorisation  du  langage 
musical.  La  perte  de  cette  faculté  correspond  à  une 
amnésie  et  une  variété  d'aphasie  motrice  graphique. 

Le  phénomène  de  Vaudition  colorée  tranche  assez 
sur  le  reste  pour  que  nous  en  parlions  un  peu  parti- 
culièrement. 

La  sensibilité  exquise  et  surexcitée  fait  comprendre 
la  radiation  des  impressions  et  des  expressions  ner- 
veuses au  niveau  des  foyers  sensoriels  voisins  de  ceux 
de  l'audition,  et  la  diversité  des  zones  touchées  par 
une  seule  perception  de  sonorité  chez  un  nerveux. 

C'est  dans  cette  situation  d'hyperesthésies  senso- 
rielles qu'une  impression  visuelle,  par  exemple,  ou 
une  autre  impression,  peut  accompagner  une  sensa- 
tion sonore.  Telle  est  l'audition  colorée. 

Au  cours  de  conférences  faites  à  la  Sorbonne  par 
SouRY,  cetauteur,  comme  Bleuler,  Lecubann,  parlait 
des  phobismes  et  des  photisnies-''.  Les  sons  éclatants 
comme  les  sons  aigus,  les  voyelles,  certains  cuivres  on 
le  hautbois,  donnent  lieu  à  des  sensations  visuelles 
sombres,  et  il  faut  se  méfier  d'aborder  des  rappro- 
chements ou  des  comparaisons  trop  hasardeuses 
et  hardies,  pour  ne  point  risquer  de  tomber  dans  la 
fantaisie  pure. 

17.  /exercices  ac'jasiigues,  Irad.  Egger,  p.  56. 

18.  Arch.  [.  Ohren,  p.  56. 

19.  Dissi'rt.  manr/..  Leipiig,  1808,  Dentsdi.Arch.  f.  Klin.med.,  XLIII, 
p.  3:îl.  ArcU.  f.  l'stjchol.  et  tJnBANTscHiTscii. 

Exercices  acoustiques,  lr.id.  Egger,  p.  84. 

20.  Ac.  f.  Wiasemch,  Berlin,   1881,  mai-juiii  188:!,  février  1880,  et 

L'uDASrSCHITSCH,  tr.ij. 

îl.    Virctwrs  Arch.,  XCIV. 

22.  Arch.  f.  Ohren,  XXVII.  p.  1. 

23.  Arch.  f.  Ohren,  X\X,  Op.  1. 

24.  Arch.  f.  Auy.  u.  Ohren,  ll.Abth.  2,  p.  Ci. 

25.  Arch.  f.  Ohren,  III,  p.  108. 

26.  PFHEr.cE»,  Arch.  f.  Phys.,  18*8,  XIII,  p.  10  et  XXIV. 

27.  Voir  .aussi  ScAuEZ  ;  Ue  l'Audition  colorée,  Paiis,  1890,  Rayuu.vd, 
Gaz.  pop.  1880,  74  S.  V.  Marc,  thèse,  Paris,  18tlu,  Goubet,  Audi7.  col. 
(Internat.  Congross.  London,  1892,  p.  10|  Uhuanstchitscb  {Bull.  Med., 

\   1889,  n"  3);  W.  S.  CoLHAS,  The  Laneet  (1  janv.  1898). 
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Les  divers  sujets  pi'éteiidenl  voir  les  couleurs  les 
plus  variables,  mais  surtout  le  blanc  et  le  noir,  qui 
du  leste  ne  sont  point  des  couleurs,  le  gris,  qui  est 
neutre  et  traduit  une  sensation  visuelle  bien  impré- 
cise, le  rouge,  le  jaune,  l'orangé,  le  bleu,  le  violet, 
rarement  le  vert. 

Il  faut  dire  que,  bien  souvent,  il  s'agit  surtout 
d'une  intervention  de  la  volonté  pour  arriver  à  cetle 
sorle  de  perversion  sensorielle  ou  transformation  de 
l'impression  sonore  en  ira|iression  visuelle.  Et  ces 
phénomènes  très  particuliers ,  les  photismes  et  la 
rbromesthésie  plutôt,  loisqu'ils  sont  très  nettement 
accusés,  sont  souvent  bérédilaires. 

Pour  notre  part,  les  observations  les  plus  pittores- 
ques d'audition  colorée  qu'il  nous  a  été  donné  d'ob- 
server sont  celles  que  l'un  de  nous  a  recueillies, 
étant  interne  à  l'hospice  de  Bicêtre. 

3°  Champ  auditif.  —Le  centre  auditif  une  fois  étudié, 
du  moins  d'après  ce  que  l'on  en  sait  à  l'heure  actuelle, 
les  pareslhésies  auditives  une  fois  envisagées,  nous 
aborderons  l'importante  question  du  champ  auditif. 

Le  champ  auditif  se  définit  par  la  détei'mination 
de  l'étendue  et  de  la  sensibilité  auditive.  Toutefois, 
il  faut  se  hâter  de  dire  (|ue  cette  détermination  n'a 
rien  d'al)Solu  :  elle  est  relative  à  l'appareil  qui  sert 
de  mesure  et  à  la  manière  dont  les  diapasons  utilisés 
pour  la  déterminer  sont  ébranlés. 

Il  faut  tenir  compte,  en  elfet,  quand  il  s'agit  d'un 
son  perceptible,  non  seulement  du  nombre  de  vibra- 
tions qui  le  caractérise,  mais  aussi  de  l'intensité  : 
lin  >on  perceptible  peut  n'être  pas  perçu  uniquement 
pnri-e  qu'il  est  trop  intense. 

le  champ  auditif  est  limité  pour  Vétcndiie  par  les 
noti's  non  perçues  au  maximum  d'intensité,  pour  la 
soiiaibilité  par  le  degré  d'intensité  nécessaire  à  la 
poici'ption. 

Ciiuime,  pour  une  même  note,  l'intensité  corres- 
ponil  à  l'amplitude  de  la  vibration,  rien  n'est  plus 
«impie  (même  jusqu'à  sol  —  12,228  v.  s.)  que  d'en  ob- 
tenir une  nn'sure  absolue  et  indiscutable'.  On  colle 
une  petite  plume  de  papier  sur  l'une  des  branches 
du  diapason  et,  au  moment  où  le  malade  cesse  d'en- 
tendre, on  inscrit  les  vibrations  sur  un  cylindre  mû  à 
grande  vitesse  :  l'intensité  est  égale  au  carré  de  l'ampli- 
tude des  vibrations.  Il  y  a  bien  une  petite  correction 
à  faire  dans  l'inscription  à  l'aide  d'appareil  mécani- 
que non  électrique,  si  l'on  tient  à  la  rigueur  mathé- 
matique; la  note  a  été  un  peu  abaissée  par  le  poids  de 
la  plume  et  le  frottement  de  celle-ci  sur  le  cylindre; 
mais  l'erreur  est  facile  à  déterminer  d'avance. 

On  peut  aussi  juger  d'une  oreille  malade  par  com- 
paraison avec  une  oreille  ordinaire.  Une  oreille  dite 
saine,  d'une  valeur  moyerme,  entend  un  diapason 
donné  accentué  ou.  non  par  un  résonateur  à  une 
dislance  donnée  et  pendant  un  temps  donné.  Cette 
constalation  une  fois  faite,  il  ne  reste  plus,  pour 
avoir  une  valeur  approximative  de  la  valeur  d'une 
oreille  malade,  qu'à  rechercher  à  quelle  distance  elle 
entend  le  diapason,  ou  pendant  combien  de  temps 
elle  en  perçoit  le  sou.  La  distance  est  appréciée  di- 
rectement dans  l'examen  acoustique,  on  supposant 
que  les  diapasons  soient  toujours  ébrardés  d'une 
façon  égale,  supposition  du  reste  erronée,  puisque 
interviennent  et  la  force  difficilement  toujours  égale 
du  coup  d'archet  ou  du  marteau  sur  le  diapason  et 
l'inlluence  de  la  température  sur  le  diapason,  etc.  Il 


1.  Uouçs*i.oT,  Phonétique  et  surdité,  Viv'w,  Hlu3. 


jie  faut  point,  du  reste,  exagérer  ces  défauts,  suscep- 
tibles d'être  corrigés  par  la  main  et  l'oreille  d'un 
observateur  exercé. 

On  pourrait  songer  k  un  ébranlement  mécanique 
du  diapason,  mais  alors  il  faudrait  encore  corriger 
en  étouffant  les  harmoniques  qui  ne  manqueraient 
pas  de  se  produire.  Un  moyen  commode  et  sûr,  c'est 
de  déterminer  l'intensité,  non  par  la  distance  d'audi- 
tion, mais  par  le  temps  durant  lequel  le  son  continue 
à  être  perçu  par  une  oreille  saine  et  toujours  la 
même,  prise  comme  point  de  repère,  après  qu'il  a 
cessé  de  l'être  par  l'oreille  malade. 

L'orientation  visuelle  faciale  converge  ses  rayons 
en  avant  pour  atteindre  le  maximum  de  la  portée 
visuelle;  l'orientation  auditive  latérale  diverge,  au 
contraire,  ses  ravons  pour  atteindre  le  maximum 
de  la  portée  auditive. 

L'orientation  résulte  de  sensations  nées  de  l'adap- 
tation fonclionnelle  des  canaux  semi-rirculaires  du 
labyrinthe  dans  l'audition,  adaptation  répondant  au 
SOIS  de  l'espace.  L'orientation  est  subjective  à  l'état 
de  conscience  fondamentale.  Elle  devient  objective, 
s'éveillant  dans  une  direction  indiquée  par  la  sono- 
rité, dès  qu'un  son  est  produit. 

Une  fois  Voricntation  établie  dans  h'  champ  auditif 
pour  chaque  oreille  séparément,  toujours  avec  sensa- 
lions  bilatérales  et  audition  unique  par  une  véritable 
accommodation  auditive  des  sensations  visuelles,  tac- 
tiles, de  sensiliilité  générale,  articulaires,  etc.,  com- 
ment étal)lir  la  notion  du  champ  auditii'et  l'examen 
acoumétrique  systématique  de  l'audition'? 

Kœnig  et  HoussRLOT  se  sont  basés  sur  la  collection 
de  diapasons  constituant  le  tonoraétre  embrassant 
toute  la  série  des  sons  simples  perceptibles  pour  notre 
oreille,  depuis  32  v.  s.  jusqu'à  environ  30.00()à  .3o.OOO. 

Voidant  éviler  la  trop  grande  préoccupation  scien- 
tifique et  connaissant  la  composition  des  sons  dis- 
sociés du  langage,  Kœmg  s'en  est  remis  à  la  seule 
parole  pour  l'examen  acousti(|ue.  Il  a  construit  des 
diapasons  rendant  le  son  propre  dos  voyelles  : 

11  s'agit  de  savoir  comment  une  oreille  malade  se 
comporte  vis-à-vis  de  la  masse  sonore  qui  constitue 
une  voyelle. 

OU -^448  vibrations  simples,  0—896,  A  — 1.792, 
E  — 3.584. 

1  —  7.168. 

0  caractéristique —    900  v.  s. 

A  —  — 1.800     V.  s.,  généralement    la 

mieux  entendue  de  toules  les  voyelles,  celle  qui 
paraît  le  moins  dépendre  de  l'auditiiin  d'inie  caracté- 
ristique fixe. 

E     caractéristique  —  3.600  v.  s. 

1  —  —7.200  V.  s. 

EU  —  —3.300  V.  s.  et  1.400. 

U  —  —  S.OOO  V.  s.  etaOO  ou  900. 

Ouanl  aux  consonnes  sonores  et  sourdes  et  à  leurs 
notes  caractéi'istiques,  elles  nous  sont  moins  connues 
dans   leur  composition  acousti(|ue   que  les  voy(dles. 

Dans  les  vibrantes  R,  L,  l'IÎ  suppose  une  note  grave, 
enti'c  environ  GO  et  128  v.  s.,  qui  se  trouve  en  elTet 
avec  l'audition  correcte,  et  peut  manquer  quand  la 
consonne  n'a  pas  été  perçue;  L  correspond  à  300, 
3.000  et  6.000  v.  s.  environ. 

Dans  les  S|)irantes  :  E,V,S,  /,,  ('ll,.l,  E,  on  trouve  envi- 
ron les  notes  1.706,  3.200,  0.400  vibivilions  simples. 

Pour  l'auditeur,  le  son  du  V  est  plus  souvent  lié  à 
celui  dcl'E;  le  V  est  difficilement  sensible;  ses. lacu- 
nes sont  graves  pour  170  v.  s.  et  !)I2  v.  s.;  moins  pro- 
fondes pour  1.021  v.  s. 
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Pour  S,  ce  soiil  les  sons  composants  donnés  envi- 
ron par  :i20,  512,  1.024,  2.048,  4.608,  8. 192  et  10.240; 
640,  4.008  et  8.192. 

Pour  le  Z,  il  faut  attribuer  à  rinsuffisancc  do  la 
note  fondamenUile  la  conTusion  constante  de  7.  avec 
B  ou  avec  T,  et  h  rinsufllsance  de  notes  graves  en 
général,  l'impossibilité  de  le  percevoir. 

Pour  CH,  les  notes  composantes  sont  :  100,  8:i;l, 
1.024,  1.700,  4.60S  et  1.066;  :i  413,  4.60S,  5.688; 
10.240.  Ces  deux  dernières  ne  sont  pas  nécessaires- 
Le  J,est  entendu  M  on  pas  du  tout. 
Dans  les  occlusives  :  P,  B,  T,  I),  K,  G,  correspon- 
dent :  P,  aux  notes  048,  1.296  et  3.592  v.  s.  et  640; 
le  B  est  souvent  confondu  au  P;  T,  répondrait  à  71 1 
et  1.024  V.  s.  en  fa  diùse^  ou  fa  rf/ése  •■  (1.422 
—  2.844  V.  s.).  D  a  été  confondu  avec  T;  peut-être 
égale-t-il  4.266  et  8.552  comme  fondanienlale;  Réga- 
lerait 1.536,2.000,  5.120,  6.144,  9.216  v.  s.  et  n''-  ou 
rrf»— 1.152,  2.304  v.  s.  ;  G  correspondrait  à  960, 
4.800  et  9.500. 

Dans  les  nasales.  M,  N,  répondent  à  2.180  v.  s.  pour 
M  et  à  2.176  pour  N. 

Chacune  des  consonnes  étudiée  est  généralement 
prononcée  avec  A,  rarement  avec  une  autre  voyelle. 
Le  fait  à  retenir,  c'est  que  la  voyelle  associée  à  une 
consonne  dill'ère  de  la  voyelle  isolée. 

Le?  pliénomènes  ont  été  observés  sur  des  oreilles 
à  champs  auditifs  variés,  mais  à  des  dislances  fixes 
de  lu  source  sonore.  Us  se  reproduiraient  avec  cha- 
que oreille,  si  on  faisait  varier  la  distance. 

L'intensité  étant  inversement  proportionnelle  au 
carré  de  la  distance  de  la  source  sonore,  on  sent 
l'intensité  d'un  son  grandir  rapidement  à  mesure 
que  l'on  se  rapproche. 

.\ussi,  faut-il  s'attendre  à  voir  les  sons  complexes 
se  désagréger  par  l'éloiguemont,  surtout  pour  une 
oreille  malade. 

D'autre  pari,  ce  serait  une  erreur  de  cioire  que 
l'accroissement  d'intensité  se  fait  d'une  façon  conti- 
nue avec  la  diniinut,ion  de  la  distance  ;  il  faut  encore 
tenir  compte  de  la  longueur  de  l'onde. 

Il  faut  que  l'oreille  soit  an  foyer,  au  niveau  même 
de  la  condensation  sonore,  fail  très  sensible  pour  les 
sons  simples.  Une  oreille  dont  la  sensibilité  est  très 
réduite,  et  qui  est  privée  en  grande  partie  de  la 
faculté  d'accommodation,  est  impressionnée  par  ces 
légers  changements. 

Ces  examens  acoustiques  montrent  aussi  la  pré- 
dominance d'un  harmonique  aigu  qui  s'elface  ou  qui 
s'accentue  régulièrement  à  mesure  que  la  distance 
diminue;  la  prédominance  d'un  harmonique  grave 
qui  s'atténue  à  mesure  que  l'éloignement  diminue; 
enfin  la  contradiction  possible  entre  l'impression 
auditive  et  la  dislance. 

Cette  masse  sonore  constituant  la  voyelle  a  une 
caractéristique  d'intensité  dominante,  donnant,  enca- 
drée d'harmoniques  qui  la  précèdent  et  suivent,  celle 
caractéristique  :  le  timbre  de  la  voyelle. 

Si  do:ic  l'oreille  entend  la  caractéristique,  même 
seule,  Kl  voyelle  est  perçue. 

Si  l'oreille  perçoit  l'un  des  harmoniques,  autre 
que  la  caractéristique,  avec  une  intensité  dominante, 
le  timbre  de  la  voyelle  est  changé  en  un  timbre 
plus  aigu  ou  plus  grave,  suivant  le  rang  de  l'harmo- 
nique entendu  par  rapport  à  la  caraclérislique. 

Si  l'oreille  entend  deux  harmoniques  voisins  des 
caractéristiques  des  voyelles  mixt'-s,  c'est   par  l'une 
de  celles-ci  que  le  son  est  interprété. 
Si  enfin  la  sensibilité  de  l'oreille  pour  la  caracté- 


listique  est  exagérée,  lu  voyelle  ne  seia  pas  comprise» 
mais  elle  pourra  devenir  perceptible  par  la  diminu- 
tion de  l'intensité, que  l'on  obtiendra  soit  en  baissant 
le  ton,  soit  en  s'éloignant. 

Si  aucune  caractéristique  n'est  entendue,  la  voyelle 
n'est  pour  le  malade  qu'un  bruit  confus. 

On  peut  établir  aussi  des  tableaux  des  restes  audi- 
tifs (les  sourds  comparés  avec  ceux  de  la  perception 
des  voyelles  émises  en  leur  présence. 

En  résumé  ;  ces  cxnmena  acoustiques  rivèlcnl  chez 
le<  sourds  piiriieh  des  lacunes  affectant  une  ou  plusieurs 
régions  isolées,  ou  une  diminution  de  l'ouie régulière  et 
progressive,  soit  totale,  soit  partielle,  dans  le  sens  des 
notes  aiguës  ou  dans  celui  des  notes  graves. 

Dans  le  premier  cas  :  c'est  l'oreille  interne  qui  est  en 
cause,  quand  il  y  a  lacunes  acoustiques. 

Dans  le  second  cas  :  il  s'agit  d'une  affection  de  l'o- 
reille moyenne ,  qui  prive  de  sa  mohilité  l'appareil 
transmetteur  et  gfne  l'accommodation  auditive. 

Voilà  pour  le  siège  du  mal.  La  gravité  est  indiquée 
par  la  distinction  des  faisceaux  nerveux  simplement 
endormis  des  faisceaux  complètement  morts. 

Pour  le  traitement,  il  sera  général  et  local,  (iéné- 
ral,  lors  de  maladie  infectieuse,  et  local,  à  l'aide 
d'exercices  acoustiques  par  le  moyen  de  diapasons 
i-orrespondant  graduellement  et  méthodiquement, 
avec  ou  sans  résonateurs,  aux  notes  insuffisamment 
perçues,  excitant  les  muscles,  le  nerf  auditif. 

On  voit,  par  ce  qui  vient  d'élre  dit,  l'intérêt  qu'il 
\'  a,  ne  serait-ce  que  pour  se  rendre  compte  de  la 
valeur  réelle  d'une  oreille  malade,  à  connaître  les 
données  de  la  phonétique  sur  les  compositions  des 
voyelles  et  des  consonnes. 

Phonétique  et  examen  acoustique  de  l'audition 
vont  donc  ensemble  et  se  rendent  un  mutuel  service. 
Mais,  dans  l'étude  du  champ  auditif,  il  est  une  série 
de  faits  que  les  physiologistes  ont  cherché  et  cher- 
ihent  encore  à  préciser.  Et  ces  faits  se  rattachent  à 
ce  qui  vient  d'être  dit. 

A.  Degré  d'îiiteiisîté  nécessaire  dn  son 
poar  la  perccpliun  audilite. 

On  sait  qu'il  faut  qu'un  son  dure  0  seconde  16  à 
0  s.  14  pour  qu'on  en  ait  conscience.  Au-dessous  de 
cette  durée,  le  son  n'est  point  perçu.  Au-dessus  de 
cette  durée  ou  lors  d'une  trop  vive  intensité,  d'une 
hauteur  excessive  du  son  pour  certains  timbres,  il  y 
a  souvent  sensation  douloureuse  et  imprécise,  sur- 
tjut  dans  les  cas  de  surdité  pour  l'une  ou  les  deux 
oreilles.  Il  se  produit  une  sorte  d'inhibition  senso- 
rielle. Cependant,  ce  sont  les  excitations  un  peu  exces- 
sives du  sens  de  l'oule  qui  permettent  de  rendre  à 
Celui-ci,  durant  un  moment,  la  notion  de  l'audition 
dans  la  rééducation. 

La  sensation  douloureuse  dans  une  surdil('  uni- 
latérale cause  des  erreurs  dans  l'orientation,  qui  se 
latéralisé  du  côté  hyperesthésié.  Cette  sensibilité 
exquise  et  pénible  est  due  aux  rapports  des  noyaux 
centraux  du  nerf  acoustique  et  du  nerf  trijumeau 
de  seusibililé  générale  (5"  paire).  II  faut  songer  ii  ces 
rapports  en  présence  de  certains  faits  thérapeutiques 
ou  de  sémiotique.  L'hypereslhésie  peut  rendre  l'uudi- 
tion  intolérable,  impossilde. 

Tékk,  Wu.nut  ont  bien  étudié  les  différentes  réac- 
ions  d'après  les  propriétés  spéciales  du  son.  La  mé- 
moire, l'éducation  et  l'habitude  prêtent  des  modifi- 
cations favorables  ou  très  particulièrx's  à  l'audition. 
On  développe  par  l'exercice  la  fi::e-^e  de  l'audition. 
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On  s'accoutume,  d'autre  part,  aux  Inuits  de  la  ville, 
d'un  tiaiii  en  marche,  etc. 

L'attention  joue  un  rôle  considérable,  surtout  dans 
l'audition  à  l'école,  oii  il  y  a  souvent  27  à  33  p.  100 
déjeunes  débutants  dans  la  surdité,  que  l'on  pour- 
rait aisément  guérir  à  cet  âge,  si  on  se  donnait  la 
peine  d'organiser  les  moyens  de  les  découvrir. 

L'attention  crée  une  adaptation  sensitivo-senso- 
rielle  et  motrice  intensive  de  l'audition,  qui  dure  pen- 
dant un  temps  voulu. 

Nous  avons  parlé,  à  propos  du  style  décomposition 
en  poésie,  en  musique,  etc.,  des  auditifs  et  des  vi- 
suels. Charcot,  Baillet,  RiBOT,  cités  par  Gellé,  ont,  en 
effet,  montré  que  certaines  personnes  sont  auditives, 
d'autres  visuelles,  d'autres  même  sont  motrices,  sui- 
vant la  prédominance  dans  l'ordre  des  courants 
nerveux.  La  mémoire  et  l'impression  des  sons  sont 
très  développées  chez  les  premières.  C'est  aussi  ce 
qui  explique  les  aptitudes  musicales  pour  le  chaut 
et  les  études  de  musique  instrumentale,  même  la 
plastique  rythmique  de  la  dause. 

Il  faut  un  ensemble  total  d'excitations  pour  que  la 
conscience  de  la  sensation  auditive  ait  lieu,  et  cela 
d'autant  plus  que  l'ouïe  est  moins  bonne. 

Un  son  continu  par  son  insistance  vibratoire  et 
sa  simplicité  est  plus  pénétrant.  Certaines  personnes 
atteintes  de  troubles  plus  ou  moins  accentués  de 
l'audition  ne  comprennent  que  très  diflicilement  le 
langage  articulé  et  croient  entendre  encore  plus  ou 
moins  bien  la  musique,  art  pouvant  figurer  des  for- 
mes vagues  et  imprécises  de  la  pensée,  et  qui  se  per- 
çoit avec  moins  d'attention  que  la  parole   et  le  mot. 

De  tout  ce  qui  a  été  appris,  chez  le  sourd,  ce  sont 
les  sonorités  accoutumées,  par  exemple,  les  voix 
familiales,  etc.,  qui  persistent  le  plus  longtemps.  Le 
sourd  est  assez  vite  incapable  d'entendre  les  langues 
étrangères  qu'il  a  apprises. 

B.  L'onde  nerveuse  acoustique  (Richet-Gellé). 

L'oscillation,  l'ondulation  nerveuse,  qui  se  produit 
immédiatement  après  l'excitation  acoustique  et  la 
perception  instantanée  ou  à  peu  près,  a  subi  d'abord 
une  brusque  ascension,  puis,  par  le  retour  des  exci- 
tations, les  oscillations  sont  synchrones  (phase  d'ad- 
dition). A  cette  phase  d'addition  succède  une  phase 
dite  réfractaire  par  Ricbet,  ou  d'incapacité  fonction- 
nelle. 

La  phase  réfractaire  est  tout  à  fait  normale.  Le  re- 
tour à  l'équilibre  est  la  troisième  phase  oscillatoire. 

La  phase  ascensionnelle  est  de  1/100  de  seconde. 
La  phase  réfractaire  longue  est  de  1/10  de  seconde 
(Richet).  Elle  mdique  que  le  cerveau  ne  peut  être 
excité  à  nouveau  durant  environ  ce  temps  :  1/10  de 
seconde. 

Chez  certains  sourds,  la  phase  d'inexcitabilité  est 
plus  prolongée  et  les  sons  sont  moins  perçus. 

C.  ('onditions  de  la  sensation  auditive. 

Sa  VAUT  a  réalisé  dans  ses  expériences  la  formation 
du  son  continu  périodique  et  l'audition  tonale. 

La  sensation  est  continue  au-dessus  de  16  chocs 
par  seconde;  ce  qui  veut  dire  que,  avec  un  intervalle 
de  moins  de  1/16  de  seconde,  toutes  les  sensations 
se  confondent  en  une  sensation  continue  à  période 
continue  ou  son  musical. 

Eu  étudiant  ce  phénomène,  Dondbrs  et  'Wundt  ont 
tabli  des  mensurations  très  précises.  La  fusion  des 


excitations  a  lieu,  si  elles  sont  écartées  de  moins 
de  1/10  de  seconde;  et  avec  plus  d'écart  dans  leur 
succession,  elles  sont  distinctes  (Wundt-Tasser,  Mach, 
cités  par  (jellé). 

Si  à  la  sensation  viennent  s'ajouter  des  renforce- 
ments, l'intensité  varie;  mais  alors,  le  ton,  le  timbre 
du  son  changent.  Tout  cela  peut  s'inscrire  sur  les 
graphiques.  C'est,  en  etfet,  la  lecture  attentive  et  mé- 
thodique des  phonogrammes  recueillis  de  diverses 
manières,  qui  permettra  de  concevoir  de  mieux  en 
mieux  les  conditions  précises  de  la  perception  sonore, 
soit  lors  des  excitations  sonores  répétées,  soit  lors  de 
production  des  sons  discontinus  qui  forment  le  lan- 
gage articulé. 

Et  dans  ces  lectures,  il  faut  utilement  procéder  du 
simple  au  compliqué.  La  lecture  des  voyelles  est  par- 
ticulièrement édifiante,  et  assez  nette  pour  encourager 
l'observateur  dans  cette  tâche  délicate  et  de  patience. 

A  l'aide  du  microphonographe',  Gkllé  a  étudié 
l'audition  des  sons  successifs  chez  les  sourds  et  tenté 
la  rééducalion  de  l'ouie  chez  ces  malades,  lia  conclu 
que  plus  la  surdité  est  intense,  plus  l'intervalle  entre 
chaque  excitation  a  besoin  d'être  agrandi  pour  que 
la  perception  auditive  ait  lieu;  plus  les  sons  succes- 
sifs sont  précipités,  plus  la  perception  est  confuse  en 
proportion  des  troubles  auditifs  existants. 

11  faut  donc  bien  tenir  compte  et  établir  l'intervalle 
nécessaire  entre  deux  excitations,  pour  étudier  les 
conditions  de  l'audition. 

11  faut,  en  somme,  parler  lentement  et  avec  mono- 
tonie à  un  sourd  pour  être  plus  ou  moins  entendu. 
Les  sons  rythmés,  attendus,  connus,  périodiques, 
sont  mieux  entendus  que  les  irréguliers,  méconnus, 
nouveaux  et  les  mots  de  langue  étrangère. 

D.  Éveil  des  centres  auditifs  chez  les  sourds  at- 
teints de  sclérose  et  les  sonrds-uiuels  par  l'ac 
tion  des  excitations  reproduites  et  répétées 
■uéthodiqueuient. 

Pitres  Franck  et  ensuite  Uicuet  ont  démontré  l'in- 
Uuence  des  excitations  répétées  surl'hyperexcitabilité 
cérébrale.  Féré,  dans  ses  études  sur  la  dynamogénie 
sensorielle,  a  aussi  orienté  ses  études  de  physiologie. 

Gellé,  à  l'aide  du  microphonographe,  a  noté  4,  5  et 
10  minutes  d'attente  parfois  chez  les  sourds  scléreux 
dans  la  perception  auditive. 

Les  sourds-muets  très  jeunes  perçoivent  assez  vite 
la  sensation  acoustique. 

Uousselot  rééduque  des  sourds-muets,  en  utilisant 
la  métrique  acoustique  du  tonomètre  avec  ou  sans 
l'aide  de  résonateurs. 

Ce  procédé  permet,  aussi  bien  chez  les  sourds- 
muets  que  chez  les  autres  sourds,  de  mieux  s'y  re- 
trouver dans  la  suite  du  traitement,  au  milieu  des 
intervalles  des  sons  successifs,  et  de  reprendre  avec 
méthode  la  suite  des  sons  simples  perçus  lorsqu'une 
lacune  auditive  se  produit  dans  la  perception  des  sons. 

U  faut  espérer  qu'un  jour  ces  traitements  par  la 
rééducation  acoustique,  ainsi  que  par  les  études 
graphiques  de  la  voix,  apporteront  aux  sourds  les 
moindres  améliorations  dans  leur  infirmité,  que 
n'ont  pu  modilier  les  auristes. 


t.  Le  microi)lionogr.iplie  est  constitué  par  r.iddilionii'uQ  tnicroplionu 
nu  phoiiogr;i|)lie.  Ce  mirrophonc  spécial,  (cuvre  de  MM.  nu9s\uD,  Bi.n- 
THuN  et  Jaubkrt,  s'adapte  au-dessus  du  <lisi|ue  du  phuno^niphe  et  l'iiil 
corps  avec  lui.  On  obtient  par  ce  moyen  une  utnptilicution  de  sons  des 
plus  remarquables,  et  ceux-ci  peuvent  être  portés  à  l'oreille  au  moyen 
de  cotiductcurs  téléphoniques,  co  qui  permet  aussi  la  gradation  des 
intensités  suivant  les  besoins,  en  variant  les  résistances  interposées. 
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Ui-eille. 

APERI,:i-   D'AXATOMIE  APPLIQUÉE  A  L'ÉTUDE 
PARALLELE   DE  L'AUDITION  ET  DE  LA  l'IlUNATION 

Si,  au  poinl  de  vue  spécial  auquel  nous  nous 
sommes  placés  dès  le  début  de  ce  travail,  il  était 
vraiinenl  utile  et  indispensable  d'exposer  un  peu 
longuement  l'analoniii'  des  or;^anes  de  la  parole,  ei\ 
raison  de  rintérêt  pratique  de  ces  connaissances 
anaU>mic|ues,  pour  rinlelligence  de  l'élude  de  la  pliy- 
siolo!,'ie  vocale,  il  n'on  est  pas  absolument  de  même 
de  laiiatomie  pure  de  l'oreille. 

Certes,  il  est  nécessaire  de  ne  pas  séparer  l'audi- 
lioM  de  la  plionation  dans  l'étude  de  la  voix,  au  poinl 
de  vue  physiologique. 

Mais  il  ne  nous  semble  pas  qu'il  y  ait  autant  lieu 
de  s'étendre  ici  sur  l'anatomie  de  l'oreille  que  nous 
avons  cru  devoir  le  faire  pour  l'anatomie  des  organes 
de  la  parole. 

Vue  générale.  —  Le  nerf  acoustique  pénètre  dans 
une  vésicule  et  ses  filets  couvrent  de  leurs  réseaux 
des  cellules  neuro-épitbéliales,  cylindriques,  ciliées, 
cellules  audiliveif,  étalées  sur  des  crêtes  et  des  papil- 
les. Dans  l'intérieur  de  cette  vésicule  se  trouve  un 
liquide,  la  pi'rilijmplie,  dans  lequel  émergent  les  cils 
raides  et  les  plateaux  des  cellules  sensorielles  audi- 
tives. Ces  cellules  auditives  baignent  donc  dans  ce 
liquide,  la  pi'rihjmplie. 

Telle  est,  en  résumé,  l'oreille  interne,  appareil  de 
perception  périphérique,  dont  le  labyrinthe,  sous  le 
nom  de  cellule  acoustique,  apparaît  comme  premier 
vestige  auditif  dans  le  développement  embryologique 
de  l'oreille  humaine. 

Telle  est  l'oreille  interne,  dont  la  fonction  auditive 
se  présente  d'abord  bien  peu  ditl'érenciée  de  la  fonc- 
tion tactile,  quand  on  étudie  le  développement  de 
l'organe  du  tact  et  celui  de  l'ouïe  chez  les  animaux 
dans  l'échelle  zoologique'. 

Une  envel'ippe  solide,  osseuse,  protège  celle  por- 
tion délicate  du  sens  de  l'ouïe,  dissimulée  dans  le 
rocher.  Cette  enveloppe  offre,  en  un  point,  une 
cloison  membraneuse  (fenêtre  ronde  et  ovale), 
par  laquelle  les  vibrations  du  dehors  peuvent  être 
transmises  vers  l'oreille  interne. 

Ainsi,  le  nerf  auditif  ne  sera  excité  que  par  les 
vibrations  reçues  du  milieu  extérieur  par  l'intermé- 
diaire d'un  appareil  périphérique  de  réception  et  de 
transmission. 

Cet  appareil  de  réception  et  de  tiansmission  est 
constitué  par- l'oreille  mo>/fn)ieet  par  l'oreille  externe. 

L'oreille  externe,  ou  appareil  de  réception,  est  un 
pavillon  mobile  chez  les  animaux  supérieurs,  qui  n'ont 
pas  le  mouvement  de  rotation  de  la  tête  pour  l'orien" 
tation  aussi  développé  que  cela  existe  chez  l'homme- 
Le  pavillon  recueille  les  vibrations  aériennes. 


1.  Certains  crustacés  (les  mysis)  présentent  des  organes  tactiles  qui 
sont  en  même  teni|ts  organes  de  l'aujdiliou,  car  ils  recueillent  des 
vibratioDS  sonores.  Bermann  Lacdoes  a  même  signalé  à  ce  sujet  un 
certain  nombre  de  faits,  tendant  â  démontrer  la  vibration  de  certains 
de  ces  organes  du  tari  et  de  l'audition,  lorsqu'on  ébranle  d;ins  leur 
voisinag>>  certains  diapasons. 

Les  organes  auditifs  de  ces  crustacts  sont  des  vésicules  renfermant 
des  otolilbes  placées  sur  l'article  basilaire  des  antennesjaternes,  rare- 
ment sur  les  lamelles  de  la  nageoire. 

De  plus,  chez  presque  tous  tes  insectes,  on  obserre  sur  difTérentes 
parties  du  corps  des  organes  appelés  chordotonaux  qui  paraissent 
aussi  percevoir  les  ondes  sonores,  sauf  chei  les  ortbopt(;rcs,  saute- 
relles, criquets,  etc.,  chez  lesquels  on  ne  trouve  pas,  en  ell'et,  de  trace 
d'organes  spéciaux  de  l'audition. 


L'oreille  moyenne  aéiienne,  appareil  de  trans- 
mission, intermédiaire  entre  l'externe  et  l'interne,  a 
son  tympan  qui  entre  en  vibration.  Elle  conduit  les 
vibrations  au  li(]uide  du  labyrinthe  de  l'oreille 
interne,  qui  les  transmet  aux  extrémités  de  l'acous- 
tique par  le  tapis  île  cellules  neuro-épithéliales  qui 
est  étendu  sur  les  crêtes  et  les  papilles  auditives. 
Mais  auparavant,  l'oreille  moyenne  accommode  l'ap- 
pareil de  transmission  qu'elle  contient,  et  règle  par 
des  sensations  associées  la  tension  intra-auriculaire 
de  l'air,  qu'elle  n-cueille  au  niveau  du  phaiynx  et 
lie  la  gorge  par  riiil.erniédiuire  du  conduit  auriculo- 
pharyngien,  la  trompe  d'Iù'STACUE. 

Les  vibrations  auditives  sulidiennes  :  1"  propres 
de  l'organisme  el.  intérieures;  2"  parasites  et  ex- 
ternes; 3°  autovibrations  :  audition  solidienne  de 
la  voix  du  parleur,  les  vibrations  destinées  au  nerf 
acoustique  sont  donc  successivement  aériennes,  au 
niveau  de  l'oreille  externe  et  moyenne.  Plus  exacte- 
ment au  niveau  de  l'oreille  moyenne,  elles  devien- 
nent membraneuses  sur  le  tympan,  puis  solidiennes 
sur  la  chaîne  des  osselets  et  les  membranes  des  fenê- 
tres, tout  ceci  se  produisant  dans  une  cavité  aérienne 
(caisse  du  tympan,  .itlique  et  canal  de  l'aditus,  cel- 
lules mastoïdiennes',  subissant  les  oscillations  conti- 
nues de  pression  en  vue  de  l'accommodation  auditive. 
Enlin,  les  vibrations  sont  liquidiennes  dans  l'oreille 
interne.  Et  à  ce  propos,  il  est  à  remarquer  qu'en 
descendant  l'échelle  zoologique,  ce  passage  du  cou- 
rant vibratoire  d'un  tluide  à  un  autre  devenant,  inu- 
tile, l'appareil  acoustique  que  représente  l'oreille  est 
simplifié  en  rapport  avec  l'élément  ambiant.  Les 
poissons,  par  exemple,  n'ont  qu'une  oreille  labyrin- 
thique,  liquidienne. 

Oreille  externe. 

1"  Pavillon.  —  Le  pavillon  et  le  conduit  auditif 
externe  constituent  l'oreille  externe.  Le  pavillon 
contribue  à  l'orientation  chez  l'homme.  Il  joue  un 
rôle  dans  la  détermination  du  champ  auditif. 

Le  champ  auditif  présente  de  chaque  côté  un  axe 
central,  oi!i  siège  le  luaximum  d'audition,  avec  une 
zone  ovoïde  pré-axiale  assez  étendue  et  plus  dévelop- 
pée qu'une  autre  zone  rétro-axiale.  L'axe  auditif 
est  un  peu  incliné  en  arriére  plutôl  qu'horizontal. 
D'après  Longet,  le  pavillon  et  surtout  la  conque  au- 
ditive, dont  le  rôle  est  évident  dans  l'auscultation 
avec  le  stéthoscope,  renforce  les  sons,  soit  en  ras- 
semblant les  ondes  sonores  qui  arrivent  à  sa  sur- 
face, soit  en  transmettant  ses  propres  vibrations  aux 
parois  du  conduit  auditif. 

iM.Gellé  appelle  zone  de  silence,  la  zone  postérieure 
de  l'espace  située  en  arriére  entre  les  deux  pavillons, 
à  partir  de  la  limite  de  la  zone  rétro-axiale. 

Cette  zone  de  silence  reste  dans  une  infériorité  évi- 
denle  au  point  de  vue  de  l'audition. 

2"  Conduit  auditif  externe.  —  Le  conduit  auditif 
externe  transmet  à  la  membrane  du  tympan  des  vi- 


En  résumé,  si  la  vue  est,  dans  l'échelle  zoologique,  la  fonction  d'un 
organe  sensoriel  qui  se  rencontre  aussi  généralement  distinct  cl  bien 
spécial  que  les  organes  du  tact,  il  est  assez  facili;  de  démnnlier  par 
l'anatomie  comparée  la  fusion  fréquente  des  sens  de  l'audilion  et  du 
loucher.  Ce  fait,  ainsi  que  nous  le  verrons  plus  loin,  présente  d"*  l'in- 
térêt en  ce  qui  touche  le  développement  et  l'éducabilité  d-?  l'inslinct 
rythmique,  du  sentiment  tonal,  du  sentiment  musical  en  somme,  chez 
les  divers  sujets  qui  nous  occupent;  et  chez  ceui-ci  doivent  se  hou- 
ver  particulièrement  accentués  le  sens  de  l'équilibre  de  l'espace,  le 
sens  musculaire,  le  sens  du  tact,  parallèlement  avec  le  sens  aiiinr-  de 
l'audition. 


858 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


bratioiis  de  ti'ois  ordres  dillérents  :  les  ondes  aé- 
riennes qui  le  pénèlrent  directement,  celles  qui  ont 
été  rétléchies  par  le  pavillon,  enfin  les  vibrations 
communiquées  à  ses  parois. 

L'orifice  externe  du  conduit,  toujours  béant,  est 
protégé  contre  les  actions  sonores  trop  directes  par 
les  mouvements  de  rotation  de  la  tête.  L'axe  du  con- 
duit, en  outre,  est  incurvé  suivant  un  arc  de  cercle 
ouvert  en  avant  et  en  bas  autour  du  condyle  de  la 
mâchoire. 

Il  est  dirigé  en  dedans  et  un  peu  en  avant.  Ces 
courbures  ne  nuisent  pas  à  la  propagation  du  son. 

La  densité  de  l'air  du  conduit  est  celle  de  l'air  exté- 
rieur, en  raison  de  leur  communication.  Tout  appa- 
reil résonateur  (tube,  conque,  ou  occlusion  du  con- 
duit avec  le  doigt,  bouchon  cérumineux  oblitérant 
partiellement  le  conduil)  latéralisé,  du  côté  corres- 
pondant, la  vibration  d'un  diapason  vertex,  ou 
placé  au  sommet  de  la  tète. 

Un  tube  métallique  iniroduit  dans  la  partie  cartila- 
gineuse du  conduit  rend  le  son  éclatant,  parfois  insup- 
portable, d'où  l'on  conclut  l'ulilité  de  la  nature  carti- 
lagineuse de  la  portion  la  plus  exteine  du  conduit. 

Ces  faits  expliquent  aussi  la  propagation  des  sons 
crâniens  (bruits  vaseulaires,  de  déglutilion),  le  con- 
duil étant  bouché  avec  le  doigt  ou  sur  l'oreiller. 

L'otoscope  est  un  tube  de  caoutchouc  allant  de 
l'oreille  du  malade  à  celle  du  médecin,  et  permettant 
d'ausculter  les  bruits  de  l'oreille. 

Une  particularité  de  la  sémiotique  auriculaire  est 
à  remai'quer  en  ce  qui  concerne  la  transformation 
des  liriiits,  suivant  que  l'aération  de  la  caisse  se  mo- 
difie (pressions  centripètes  de  Gellé,  mouvement  de 
déglutition). 

Une  cause  assez  méconnue  de  l'augmenlation  de 
l'audition  c'est  l'isolement  du  milieu  ambiant,  d'où 
l'uliliié  de  l'auscultation  avec  le  stéthoscope  à  deux 
branches. 

Faisons  remarquer,  en  terminant,  la  sensibilité 
parfois  très  grande  de  la  peau  des  conduits.  On  sait 
que  le  curetage  du  conduit  fait  parfois  tousser  (toux 
auriculaire-pneumogastrique). 

Oreille  inoyeniie. 

1°  Caisse  du  tympan.  —  C'est  un  organe  de  trans- 
mission. La  caisse  du  tympan  contient  l'appareil  d'ac- 
commodation auditive.  Pleine  d'air,  elle  pourvoit  à 
l'aération  de  la  caisse  au  moyen  de  la  trompe  d'Kus- 
T.\cnE. 

La  tiansmission  du  son  est  membraneuse  (tympan) 
solidienne  (chaîne  des  osselets). 

L'accommodation  se  fait  surtout  par  un  mécanisme 
(chaîne  des  osselets  et  leurs  muscles)  qui  per'mel 
du  même  coup  de  fermer  l'entrée  du  labyrinthe 
(platine  de  l'élrier  dans  la  fenêtre),  et  de  tendre  assez 
la  membrane  du  tympan  pour  atténuer  à  temps  l'ef- 
fet du  mouvement  sonoi'e. 

L'aération  est  variable  suivant  le  fonctionnement 
de  la  trompe  d'EusTACHE,  communiquant  avec  l'exté- 
rieur au  niveau  du  pliarynx  nasal. 

2"  Tympan  ou  paroi  externe  de  la  caisse.  —  C'est 
le  jeu  du  m.inche  du  marteau,  mobilisé  par  ses  mus- 
cles et  faisant  corps  avec  elle,  (|ui  provoque  la  tension 
ou  la  détenli'  de  la  membrane,  toujours  dans  un  état 
de  tension  d'é(|uilihie. 

En  même  temps,  le  labyrinthe,  au  moyen  de  la 
platine  de  l'étrier  dans  la  fenêtre  ovale,  est  mis  en 
rapport  de  tension  proportionnelle  avec  toute  l'oreille 


et  l'air  atmosphérique.  La  tension  labyrinthique  a 
une  soupape  de  sûreté,  la  fenêtre  ronde,  située  sur 
la  partie  postéro-iiiférieure  de  la  paroi  interne  de  la 
caisse  du  tympan.  La  tension  générale  est  donc 
commandée  par  la  tension  tympanique. 

Cette  tension  générale  reste  toutefois  soumise  h  la 
pression  intra-tympanique  régléepar  lejeu  des  trom- 
pes (altérations  de  l'ouïe  dans  le  coryza  qui  oblitère 
les  trompes  d'Ei'STACiiK). 

Le  tympan  est  susceptible  de  plusieurs  degrés  de 
tension  :  une  faible  tension,  celle  qui  a  lieu  au  mo- 
ment di'  la  tension  auditive,  par  exemple,  accroît  la 
sensibilité  d'^  l'organe.  Une  pression  énergique  (eau 
dans  le  conduit  auditif,  obstruction  digitale  du  con- 
duit, etc.)  atténue  la  sensation. 

Un  ligament,  dit  de  Toynbée,  formant  un  manchon 
au  tendon  du  tenseur  et  inséré  avec  celui-ci  sur  le 
manche  du  marteau,  retient  le  sommet  du  cûne  que 
la  membrane  forme  à  l'intérieur  de  la  caisse,  à  quel- 
ques millimèties  de  distance  de  sa  paroi  interne 
(2  milL).  Il  contribue  à  maintenir  la  tension  moyenne 
du  tympan. 

La  membrane  du  tympan  vibre  en  proportion  de 
sa  tension;  elle  ne  vibre  pas  nécessairement  dans 
toute  son  étendue  en  même  temps;  elle  vilue  pro- 
portionnellement à  son  épaisseur  (loi  de  Pilchkb, 
vérifiée  par  Politzer). 

Le  tympan  est  sensible.  A  la  sensation  auditive  se 
joint  donc  une  sensation  tactile,  en  plus  de  la  sensa- 
tion musculaire  pour  l'oi'ientation. 

3"  Chaîne  des  osselets.  —  Appareil  segmenté  de 
conduction  solidienne  allant  du  tympan  à  la  platine 
de  l'étrier,  mobile  dans  la  fenêtre  ovale  labyrinthique 
sur  la  paroi  interne  de  la  caisse,  où  elle  est  enclavée. 
C'est,  avec  ses  muscles,  l'appareil  de  transmission  et 
ses  moteurs. 

Le  marteau,  rayon  osseux  du  cercle  tympanique, 
s'articule  au  niveau  de  sa  têle,  cachée  dans  l'allique 
de  la  caisse,  avec  le  corps  de  l'enclume  et  l'enclume 
avec  l'étrier. 

Kn  tension  (attention  auditive),  les  têtes  des  osse- 
lets se  joignent  par  leurs  articulations,  assez  lâches 
en  état  de  détente. 

Il  y  a,  malgré  cela,  une  audition  passive  et  une 
audition  active.  C'est,  en  dehors  de  la  vie  sensorielle 
végétative  (audition  passive),  atfaire  d'adaptation 
serrsoiielle  aux  besoins  du  moment.  Nous  avons  déjà 
très  étudié  ces  phénomènes  pour  la  phonation. 

Les  vibrations  partielles  (forte  excessif,  bruits  vio- 
lerrts,  etc.)  lorsque  le  son  est  très  intense,  aussi  bien 
qire  les  orrdes  sont  transmises,  dans  le  milieu  laby- 
rirrlhique.  en  passant  sur  la  platine  de  l'étrier. 

La  platine  de  l'étr'ier  ap|>orte  toutes  les  vibrations 
au  cœurmêruedu  iabyrirrthe,  au  niveau  du  vestibule, 
ce  centre  de  l'oreille  irrterne  où  utricule  et  saccule 
se  tr-ouvi'iit  logés,  et  où  s'ouvrent  les  divers  accès 
vei's  les  canairx  semi-circulaires  et  vers  la  rampe 
sensorielle  du  limaçon. 

Les  mouvements  de  piston  de  la  platirre  de  l'étr'ier 
enclavée  dans  la  fenêtre  ovale  sont  de  l'ISà  l/14de 
millimèlr-e  (Helmuolïz)  ou  1    t(l  (Culliî). 

On  comprend  aisément  que  la  chaîne  des  osselets 
sert  en  même  temps  à  la  transmission  des  vibrations 
et  à  les  arrêter  au  passage. 

Lorsque  le  tympan  est  frappé  par  une  violente 
onde  sonore,  la  chaîne  des  osselets  oscille  suivant 
un  axe  de  rotation  et  de  suspension  antéro-poslé- 
rieure.  Cet  axe  est  formé  par. la  branche  horizontale 
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de  renchirae  en  arriére  et  l'upupliyse  ^lOle  du  mar- 
teau en  avant.  Le  centre  de  cet  axe  répond  aux  deux 
tètes  articulées. 

Les  raouvcmeuts  en  dedans  on  en  dehors  du  tym- 
pan et  de  la  chaîne  des  osseh'ts  sont  accentués  par 
Taspiration,  l'aéralion,  la  défiliilition,  et  mieux  la 
déplutilion  le  nez  clos,  ou  la  VAi.^ALVA-épreuve.  Ils 
sont  mesurables  par  la  mélhode  gi'aphiiine  et  l'exa- 
men endotoscopique  (Gellé). 

t"  Muscles  de  la  chaîne  des  osselets.  —  Ils  sont  au 
nonilire  de  deux,  celui  du  marlcaii  (lension),  celui 
de  l'ëlrier  (ilétentel  ou  stapédius. 
•  Logé  à  l'étage  supérieur  de  la  paroi  inlerne  de  la 
caisse,  le  muscle  tenseur  tympaniqne  ou  du  marteau 
présente  un  tendon  assez  fort,  qui  se  rétléchil  au  ni- 
veau du  bec  de  cuiller,  se  porte  directement  au 
dehors  et  s'insère  sur  Te  manche  du  marteau  à  Ira- 
vers  la  caisse.  Son  action  est  énergique. 

D'après  Gkllé,  il  atténue  aussitôt  les  sons;  il  les 
modilie,  il  abaisse  l'énergie  de  ceux  qui  sont  amples 
et  graves,  mais  il  s'oppose  moins  à  la  pénétration 
des  sons  aigus. 

DivERNF.v,  Valsalva  ont  émis  celle  opinion  aujour- 
d'hui classique  et  que  les  expériences  de  Politzer,  de 
Ll'cck,  de  M.u;h,  Pilkeh  et  celles  de  Bi'CR  (de  New- 
York  ont  étaldie  définitivement  :  le  rôle  modérateur, 
prolecU'ur  du  tenseur  du  tympan  est  démontré. 

Nous  .ivons  dit,  d'autre  part,  que  le  muscle  de 
l'élrier  est  un  muscle  de  détente. 

11  y  a  plusieurs  théories  sur  lesquelles  nous  ne 
pouvons  insister  sur  l'innervation  de  ces  petits  mus- 
cles, qui  semblent  dépendre  du  nerf  lympano-mo- 
teurde  Longet.  .Associés  fonctionnellement,  ces  mus- 
cles, en  somme,  le  seraient  aussi  par  leurs  origines 
motrices.  Tous  deux  ont  une  action  antagoniste  et 
syneigiqur. 

Le  muscle  de  l'étrier  s'insère  au  col  et  à  la  tète  de 
rétri'.'r,  articulé  avec  l'enclume,  et  l'attire  en  airière 
surtout;  son  tendon,  réfléchi  comme  celui  du  mus- 
cle du  marteau,  .agit  dans  un  plan  assuré  et  avec 
une  direction  fixe;  il  limite  les  refoulements  de  la 
platine  et  les  airêls;  c'est  là  une  action  très  impor- 
tante et  pioteclrice  de  l'oreille  inteine. 

La  conliaclion  du  stapédius  attire  en  arrière,  avec 
la  tète  de  l'étrier,  la  branche  descendanle  de  l'en- 
clume, ailiculée  avec  elle. 

Or,  l'enclume  est  fixée  en  ce  sens  à  la  paroi  posté- 
rieure de  la  caisse  et  ne  peut  que  basculer  en  avant, 
par  un  elFel  de  levier  interrésistant  ou  niouvementde 
sonnette  (Saitevi  ;  sa  tète  liée  à  celle  du  marteau 
s'intléchit,  entraîne  en  bas  cette  dernière  et  le  mar- 
teau oscillant  autour  de  l'axe  de  rotation  commune 
aux  osselets,  son  manche  est  porté  en  dehors  (Gellé). 

Les  actions  réunies  des  deux  muscles  tympani- 
ques  transforment  la  tige  osseuse  aiticulée,  qui 
forme  la  chaîne  en  une  tige  rigide  et  élastique. 

Quand  on  étudie,  comme  la  fait  Gellé,  le  bras  de 
levier  de  la  tension  et  le  bras  de  levier  de  la  détente 
de  l'appareil  de  protection  oti<jue,  dans  l'échelle  zoo- 
logique et  chez  l'homme,  on  est  frappé  du  dévelop- 
pement graduel  de  la  branche  levier  de  l'enclume  et 
de  la  tendance  ainsi  manifestée  par  l'organisme 
vers  l'équilibre  des  forces,  qui  régissent  les  mouve- 
ments de  protection,  d'accommodation  et  la  con- 
duction dans  l'appareil  tyuipanique.  Chez  l'homme, 
l'antagonisme  est  le  plus  complet,  les  forces  oppo- 
sées plus  égales.  L'égalité  des  deux  forces  motrices 
opposées  facilile    chez  lui  l'aclion    synergique   des 


deux  moleurs.  Car  ses  facultés  cérébrales  lui  impo- 
sent des  fonctions  plus  délicates  et  d'une  plus  haute 
importance  (parole,  musique,  etc.). 

Mach,  Politzer,  Ll'cce  ont  démontré  la  transmis- 
sion des  sons  par  les  os  du  crâne  (diapason  vertex). 
Mais  cette  transmission  solidienne  est  toujours  infé- 
rieure à  la  transmission  aéiienne. 

Enfin,  il  faut  savoii-  qu'il  existe  ime  synergie  d'ac- 
commodation des  deux  oreilles  et  de  l'activité  de 
leurs  muscles  démontrée  par  Gellk  dans  une  épi'euve 
expérimentale,  dite  delà  synergie  d'accommoilation 
hinauriculaire  ou  épreuve  des  réflexes  hi-auriculaiies. 

5"  Trompe  d'Eustache.  — C'est  unconduit  très  étroit, 
aplati,  qui  va  de  l'arriere-ncz  à  la  caisse.  A  chaque 
mouvement  de  déglulition,  les  muscles  du  voile  du 
palais  relèvent  le  voile  quand  on  avale  et,  en  même 
temps,  par  leur  insertion  supérieure,  ouvrent  les 
trompes  pour  l'aération  de  la  caisse,  dont  l'air  doit 
toujours  être  au  même  degré  de  tension  que  l'air 
extérieur. 

Dans  les  paralysies  du  voile,  dans  ses  perforations, 
la  fonction  tubaire  est  compromise,  souvent  annulée, 
et  l'audition  est  en  danger. 

6"  Cellules  aériennes  mastoïdiennes  et  canal  ce 
l'aditus  ad  antrum.  —  Ces;cellules  occupent  toute  la 
partie  constituante  de  l'os  temporal  appelée  apophyse 
uiastoïde,  située  derrière  le  pavillon  de  l'oreille.  Le 
canal  de  l'adilus  les  relie  à  la  partie  supéiieure  de 
la  caisse  du  tympan  (altique).  C'est  encore  là  un 
grand  réservoir  d'air,  annexe  de  l'oreille  tympani- 
qne et  qui  accroît  la  quantité  d'air  inclus,  dont  alors 
la  tension  varie  moins  vite,  nécessilé  de  premiei'  ordre 
dans  la  circonstance. 

Il  ne  faut  pas  voir  dans  ces  cellules  un  appareil  de 
résonance, et  il  faut  toujours  se  rappeler  qu'elles  peu- 
vent être  le  siège  de  complications  intlammatoires  et  de 
suppuration  dans  le  cas  d'otite  aigui'  ou  chronique. 

.Nous  avons  précédemment  insisté  sur  le  caractère 
philosophique  de  l'anatomie  des  muscles  qui  s'insè- 
rent sur  les  apophyses  mastoïdes  pour  l'orientation 
auditive. 

Oreille  iiilcrne. 

LABYKINTIIK 

Elle  est  constituée  par  le  labijiiathe,  cavité  os- 
seuse, perdue  dans  la  portion  éburnée  du  rocher, 
derrière  la  face  interne  de  la  caisse  du  tympan  (laby- 
lintlie  osseux),  contenant  l'organe  sensoriel  (laby- 
rinthe membraneux).  La  fenêti'e  ovale  située  sur  la 
lace  interne  de  la  caisse  est  le  seul  lieu  de  passage 
(tu  courant  vibratoire  vers  le  labyrinthe.  C'est,  en 
elTet,  dans  la  fenêtre  ovale  qu'est  enclavée  la  plaline 
liés  légèrement  mobile  île  l'étrier. 

Sur  la  paroi  labyriiithique  ou  interne  de  la  caisse, 
ou  trouve  à  grand'peiiie  la  petite  fenêtre  ronde,  ca- 
cliée  au  fond  d'une  dépression,  assez  diflicilement 
accessible  à  la  vue  et  probablement  aussi  aux  vibra- 
tions. 11  esl,  en  effet,  très  improbable  que  celte  fenê- 
tre ait  un  rôle  dans  la  propavalion  des  vibrations 
au  labyrinthe.  Après  la  fenêlic  ovale,  franchie  par 
l'intermédiaire  de  la  platine  de  l'étrier,  la  vibration 
sonore  pénètre  donc  dans  le  labyrinthe. 

On  distingue,  dans  l'oreille  interne,  le  labyrinthe 
osseux,  série  de  cavités  et  canaux  osseux,  envelop- 
pant et  protégeant  le  labyrinthe  membraneux,  par- 
lies  molles  dans  lesquelles  viennent  s'épanouir  les 
dernières  divisions  du  nerf  acoustique. 
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Le  laljyrintlie  osseux  comprend  le  vestibule  osseux, 
renfermant  les  vésicules  auditives  membraneuses, 
apparaissant  les  premières  durant  le  développement 
et  appelées  utricule  et  sacculc.  Ces  deux  vésicules 
sont  réunies  par  un  canal  commun  aboutissant  aux 
canaux  endolymphatiques. 

L'utricule  et  le  saccule,  formant  ensemble  le  vesti- 
bule membraneux,  sont  isolés  de  l'os  par  un  liquide  : 
Ja  périlymphe  (liquide  du  labyrinthe  osseux),  sauf  au 
niveau  des  points  de  pénétration  des  nerfs.  L'étrier 
est  lout  voisin  de  ces  deux  vésicules.  C'est  dire  que 
ces  deux  vésicules  sont  immédiatement  exposées  au 
premier  heurt  vibratoire. 

L'utricule  et  le  saccule  contiennent  de  l'endolym- 
phe  (liquide  du  labyrinthe  membraneux).  Les  deux 
ampoules  membraneuses  du  vestibule  membraneux 
contiennent  enfin,  au  niveau  de  leurs  macules,  une 
crête  sensitive  couverte  de  cellules  auditives  ciliées, 
fusiformes,  et  à'otoconie  de  Bbeschet,  ou  poussière 
auditive,  repiésentée  par  des  corpuscules  cristallins, 
portés  et  retenus  par  des  fibrilles  cellulaires  au  niveau 
des  crêtes  auditives. 

Le  labyrinthe  osseux  comprend  encore  les  trois 
canaux  semi-circulaires,  divisés  en  supérieur,  à  di- 
reclion  antéro-postérieure,  le  plus  grand,  et  en  pos- 
térieur ou  moyen.  Ils  sont  tous  deux  verticaux.  L'ex- 
terne est  horizoutal.  C'est  le  plus  petit  (orientation). 
Ces  trois  canaux  contiennent  des  ampoules  membra- 
neuses recevant  des  filets  du  nerf  vestibulaire.  Leurs 
deux  extrémités  se  terminent  à  l'utricule,  dont  ils  ne 
sont  que  des  expansions.  Ces  trois  ampoules  ou  tubes 
demi-circulaires  membraneux  sont  entourées  par  la 
périlymphe;  ainsi,  les  trois  tubes  demi-circulaires 
sont  libres  dans  les  trois  canaux  osseux  et  ne  sont 
pas  adhérents  au  niveau  du  point  d'arrivée  du  nerf 
ampullaire.  Les  tubes  demi-circulaires  membraneux 
contiennent  de  l'endolymphe  et  aussi  Votoconic. 

Les  divisions  du  labyrinthe  membraneux  commu- 
niquent entre  elles. 

Un  peu  en  dedans  et  en  avant  du  vestibule,  on 
voit  le  limai-on  osseux  ou  cochlée,  avec  sa  lame  spi- 
rale osseuse,  dont  la  rampe  vestibulaire  s'ouvre  au- 
dessus  de  la  fenêtre  ronde ,  à  laquelle  aboutit  la  rampe 
tympanique  (Celle). 

Le  limaçon  membraneux  que  contient  le  limaçon 
osseux  comprend  deux  canaux  de  même  étendue, 
mais  de  diamètre  inégal,  l'un  antérieur,  très  large, 
l'autre  postérieur,  plus  petit,  canal  de  Corti. 

Adossés  l'un  à  l'autre,  ces  canaux  communiquent 
avec  le  saccule  et  les  autres  parties.  Ils  occupent 
dans  le  tube  cochléen  tout  l'intervalle  qui  s'étend 
de  sa  paroi  externe  à  la  lame  spirale  osseuse,  et 
complètent,  par  conséquent,  la  cloison  du  tube,  s'éle- 
vant  jusqu'à  la  coupole  du  limaçon  où  ils  entrent  de 
nouveau  en  communication. 

Réunis,  les  deux  canaux  membraneux  du  limaçon 
affectent  la  forme  d'un  prisme  triangulaire,  dont  la 
base  répond  à  la  paroi  externe  du  cochléen,  ou  plu- 
tôt au  ligament  spiral  qui  revêt  cette  paroi,  et  dont 
le  sommet  tronqué  se  continue  avec  le  bord  libre  ou 
convexe  de  la  lame  spirale  osseuse.  Ce  prisme  ne  se 
constitue  pas  aux  dépens  des  deux  rampes,  mais 
seulement  aux  dépens  de  la  rampe  vestibulaire  dont 
il  absorbe  environ  le  tiers  externe.  Son  sommet  est 
formé  par  cette  partie  de  la  lame  spirale  qui  a  d'a- 
bord été  décrite  sous  les  noms  de  zone  moyenne,  de 
zone  carlilagineuse.et  qu'on  désigne  assez  générale- 
ment aujourd'hui  sous  celui  de  liaiulrlellc  siUonncc 
Il  a  pour  paroi  antérieure  une  membrane  mince,  dé- 


licate et  transparente,  la  memhrane  de  Reissner  et 
pour  paroi  postérieure,  une  autre  membrane  plus 
épaisse,  située  sur-  le  prolongement  de  la  lame  spi- 
rale osseuse,  la  memhrane  basilaire. 

L'espace  circonscrit  par  ces  deux  membranes,  par 
le  Irgament  spiral  au  dehors,  par  la  bandelette  sil- 
lonnée en  dedans,  est  divisé  en  deux  espaces  ou  ca- 
naux secondaires  par  une  troisième  membrane  située 
au-devant  de  la  membrane  basilaire  et  parallèle  à 
celle-ci,  membrane  de  Corti. 

De  ces  deux  canaux,  l'antérieur  n'est  remarquable 
que  par  sa  capacité,  notamment  plus  grande,  et  sa 
forme  triangulaire.  II  contient  un  liquide  semblable 
à  celui  que  renferment  le  saccule  et  l'utricule.  Le' 
postérieur,  dont  la  coupe  représente  un  quadr'ilatère 
allongé,  offre  beaucoup  plus  d'importance,  bien  que 
très  minime  :  il  contient  Vorgane  de  CoRir,  'c'est-à- 
dire  l'ensemble  des  parties  les  plus  délicates  et  les 
plus  essentielles  du  limaçon  (SAr'i'EYi. 

La  péiilyraphe  ou  liquide  du  labyrinthe  osseux 
baigne  toutes  ces  vésicules  ou  canaux. 

Ainsi,  en  résumé,  l'oreille  interne,  enfermée  dans 
la  portion  éburnée  de  l'os  temporal,  n'a  que  deux 
points  mobiles  :  l'un  surtout,  la  fenêtre  ovale,  lei'- 
mée  par  la  platine  de  l'étrier  et  qui  répond  au  vesti- 
bule; l'autre,  la  fenèti-e  ronde,  à  laquelle  aboutit  la 
rampe  vestibulaire  du  limaçon.  Enfin,  l'oreille  interne 
présente  aussi  deux  diverticules  canaliculaires,  lais- 
sant peu  circuler  et  osciller  les  liquides,  ïaqiieduc 
du  limaçon  et  l'aqueduc  du  vestibule. 

Celle  a  comparé  le  labyrinthe  à  une  sorte  de  petit 
manomètre.  C'est  qu'en  elfet  les  moindres  pressions 
venues  du  dehors,  compressions,  raideur  de  l'étrier, 
fixité  de  la  fenêtre  ronde,  retlux  des  liquides  des 
canaux  lymphatiques,  lésion  osseuse  ou  iutra-laby- 
rinlhique,  absence  ou  gêne  de  l'aération  de  la  caisse 
du  tympan  détruisent  immédiatement  l'équilibre  de 
la  tension  tympanique  qui  règle  tout  l'orgarre.  Cette 
tensiorr  tympanique  est  commandée  par  la  tension 
de  l'air  ambiant,  qui,  par  suite,  commande  la  tension 
labyrinthique. 

Le  vertige  est  la  conséquence  d'une  rupture  grave 
de  l'équilibre  des  tensions  intra-auriculaires  et  am- 
biantes, ou  encore  l'anxiété,  la  tendance  syncopale. 

Les  liquides  péri  et  errdolymphatiques  trarrsmet- 
tent  les  vibrations  et  les  pressiorrs  aux  nerfs  intra  et 
extra-labyrinthiques.  Flourens  a  démontré  le  fait 
par  l'ablation  de  l'étrier,  déterminant  l'ouverture  de 
la  fenêtre  ovale  avec  écoulemerrt  des  liquides,  défaut 
de  tension  et  surdité. 

Nous  avons  dit  que  la  tension  intra-lymphatique  a 
deux  diverticules  périlyrnphatiques  de  détente  :  l'a- 
queduc du  vestibule  et  l'aqueduc  du  limaçorr,  pour 
éviter  que  la  compression  ne  dépasse  certaines  limi- 
tes et  faii'e  qu'elle  soit  mieux  r'églée.  Cette  même 
tension  a  atrssi  urre  soi'te  de  soupape  de  srireté, 
la  fenêtre  ronde,  avons-nous  dit. 

L'aqueduc  du  vestibule  part  de  la  réunion  des  ca- 
nalicules  qui  unisserrt  l'utricule  au  saccule  dans  le 
vestibule,  et  monte  par  un  conduit  osseux  jusqir'à  la 
dure-mère,  dans  la  cavité  crânienne,  sur  laqrrelle  il 
r'ègle  sa  pression  et  la  transmet  au  labyrirrthe  (\Vr:r!EB, 
LrED,  Itrcrzrus,  ScuwALKR,  Xey,  TiisniT,  Mathias  Uuval). 

L'aqueducdu  limaçon  part  de  la  lampe  tympanique 
du  limaçon  et  va  s'aboucher  à  lu  dure-mère  aussi,  près 
du  trou  déchiré  postérieur  de  la  base  du  crâne,  c(^  qui 
permet  encore  là  un  équilibre  de  la  tension  intra- 
labyrintbique  réglée  sui'  la  tension  crànierrne. 

Bien  que  lente,  en  raison  du  petit  diamètre  des 
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canaux,  la  circulation  esl  coiitiiuie,  puisque  les  ca- 
naux endolynipliatiqiies  ne  sont  pas  cloisonnés  comme 
le  sont  les  canaux  périlymphatiques. 

La  séciétion  du  liquide  endolymplialique  semble 
être  indépendante  des  zones  vasctiltiircs  du  limaçon 
(ligament  spiral  exteine)  et  des  houppes  vasculaiies 
décrites  par  Gellé  dans  son  Traité  (l'Ololoi/ic,  1800. 

Ainsi  donc,  l'éliianlement  du  liquide  intia-labyrin- 
thique  se  propajLiera  de  tous  côtés  au  niveau  des 
muscles,  des  crêtes,  dans  la  papille  auditive.  Mais 
cette  seule  excitation  générale  provoquera  des  ell'ets 
multiples  en  raison  de  la  multiplicité  des  points 
sensibles  impressionnés  dans  l'oieille  interne.  I,e 
labyrinthe  est  le  lieu  de  production  d'une  quantité 
de  rétiexes  et  de  sensations  simples  et  associées  par  le 
fait  même  des  connexions  nonibieuses  avec  les  autres 
sens,  leurs  moteuis,  leurs  centres,  leurs  parties  péri- 
phériques, les  grandes  fonctions,  les  principaux  vis- 
cères, etc.,  avec  activité  remarquable  sur  la  motricité. 

En  ce  qui  touche  la  question  de  l'oscillation  totale 
(platine  de  l'élrier),  ou  de  celle  des  vibrations  molé- 
culaires pour  le  mode  de  transmission  des  ondes  so- 
nores, en  vue  de  l'orientation,  la  démonsl ration  expé- 
rimentale est  impossible.  11  est  probable  qu'elle  a 
lieu  en  trois  sens  dans  un  même  liquide,  dit  Gellé. 
La  latéralisation  est  une  question  de  maximum  d'in- 
tensité de  la  sensation.  «  L'orientation,  dit  Bi.clard 
{Plii/siolo(jie),  naît  du  sentiment  des  mouvements  des 
recherches  etïectuées.  » 

Quelles  sont  les  connexions  et  quel  parait  être  le 
rôle  des  diverses  parties  constituantes  du  labyrinthe? 

a.  Utricule  et  saccule. —  h'utricuk,  première  vési- 
cule vestibulaire,  presque  au  contact  de  la  platine  de 
l'élrier,  reçoit  la  pression  transmise  par  la  périlym- 
phe,  mais  surtout  immédiatement  de  l'élrier,  vibrant 
ou  refoulé  par  les  moteurs  tympaniques  (oscillation 
totale). 

A  la  face  interne  de  l'utricule,  correspond  une 
tache  auditive  ou  partie  épaisse  constituée  par  une 
membrane  basale,  avec  des  cellules  de  soutien,  sou- 
tenant des  cellules  à  cils  (poils  auditifs;,  auxquelles 
aboutissent  des  lilets  du  nerf  vestibulaire,  venus  du 
plexus  nerveux  situé  au-dessous  du  périoste  interne. 
De  plus,  nous  nous  rappelons  que  l'endolymphe  bai- 
gne l'otoconie  ou  sable  auditif,  retenu  par  une  subs- 
tance molle  cellulaire. 

Cette  tache  sensorielle  est,  par  sa  situation,  la  pre- 
mière impressionnée  par  l'onde  liquidiinne.  Gellé 
lui  attribue  le  rôle  d'une  sorte  d'appareil  d'alarme 
pour  l'éveil  de  l'attention  auditive.  Elle  perçoit  le 
bruit  vague,  san-- spécitîcation,  l'intensité  du  son,  d'a- 
près Matbias  Dlv.\l. 

Le  saccule  est  en  communication  avec  le  canal  co- 
chléaire  ou  du  limaçon.  C'est  une  petite  vessie  adhé- 
rente par  une  partie  à  la  paroi  osseuse  du  vestibule. 
Elle  présente  aussi  une  tache  auditive,  épaississeraent 
de  la  paroi  interne  couvert  de  cellules  cylindriques 
ciliées  et  fusiformes,  et  auquel  aboutissent  les  lilets 
nerveux  venant  de  leurs  cribles  osseux(taches  cri bléesi. 

Ces  deux  vésicules,  utricule  et  saccule,  sont  soudées 
à  la  paroi  du  vestibule.  Les  tubes  demi-circulaires 
membraneux,  le  canal  cochléaire  ont  des  dispositions 
opposées.  Les  papilles  et  les  crêtes  dans  ces  deux 
dernières  parties  labyrinthiques  sont  soutenues  par 
des  tissus  membraneux  élastiques,  de  formes  spécia- 
les, surtout  dans  le  limaçon. 

A  texture  anatomique  différente  doivent  correspon- 
dre des  fonctions  sensorielles  différentes. 


A  la  taclie  auditive  sur  la  paroi  osseuse  iilriculaire 
ou   sacculaire  doit  répondre  la  notion   sonore  vive, 
immédiate,  synthétique,  si  l'on  peut  dire,  le  son  Ion 
daniental. 

Au  niveau  des  tubes  semi-circulaires  meinliraneux 
et  du  canal  cochléaire  doivent  s'analyser  des  sensations 
douces,  délicates,  les  harmoniques  probablement. 
D'après  Monmeii,  le'  saccule,  à  cause  de  la  présence 
de  ses  otolithes,  servirait  surtout  à  la  percciition 
des  sons  serrés  et  rapides. 

Il  semble  qu'il  faille  attribuer,  en  résumé,  à  l'utri- 
cule, la  propriété  excito-mntrice,  réllexe,  stin)nlée 
par  les  éhiaiilements  du  milieu  labyrintliiqiie,  et  au 
saccule,  la  sensation  sonore  simple,  transmise  aux 
centres  cérébraux. 

Le  sable  auditif,  l'otoconie,  est  le  vestige  des 
énormes  otolithes  des  poissons. 

Pour  Hklmholtz,  ce  sable  ébranlé  prolonge  la  du- 
rée de  la  sensation  d'ébranlement. 

Pour  MuLLElt,  SiKHOLD,  Walleyeh,  Mever,  Rau.xe, 
Beclahd,  Gellé,  c'est  un  elTet  d'amorlissenient  qu'il 
produit  en  reprenant  position  après  les  passages  de 
l'onde. 

Expérimentalement  enlin,  il  est  démonlré  que  l'u- 
Iricule  et  le  saccule  intacts  suffisent  à  l'audition  qui 
persiste,  même  si  l'on  a  détruit  le  limaçon  et  les  ca- 
naux semi-circulaires. 

b.  Canaux  semi-circulaires.  —  Ils  ont  une  fonction 
annexe  de  celle  de  l'ouïe.  Les  nerfs  ampullaires  se 
rendant  aux  crêtes  ampullaires  sont  des  émanations 
de  la  branche  vestibulaire,  et  possèdent  des  réactions 
motrices,  très  dilîérentes  fonctionnellement  de  celles 
(le  la  branche  cochléaire  du  nerf  acoustique. 

Par  eux,  l'inlluence  du  sens  de  l'ouïe  rayonne  sur 
les  mouvements  du  corps. 

Chaque  ampoule  reçoit  un  pinceau  de  libres  ner- 
veuses au  niveau  de  la  cnHe  setuoi-ielle. 

Celle-ci  est  formée  d'un  épaississeraent  de  la  paroi 
recouvert  de  cellules  ciliées  et  cylindriques  associées 
aux  cellules  fusiformes  (cellules  en  baguettes,  cellules 
molles  ou  en  (il  de  Schultze  qui  émettent  pai'  leurs 
extrémités  libres,  un  abondant  chevelu  de  cils  audi^ 
tifs,  longs,  mobiles  et  baignant  dans  l'endolymphe). 

Ces  organes  ont  des  rapports  intimes  avec  l'équili- 
bration, la  stabililé,  toute  la  motricité.  Cïon  en  a  l'ait 
Vorgane  périphérique  d'un  sens  de  l'espace. 
■  La  présence  d'un  dispositif  sensoriel  spécial  (cel- 
lules ciliées  en  crête)  conduit  à  penser  qu'il  s'agit 
d'une  sensibilité  spéciale.  C'est  du  liquide  labyrin- 
tliique  que  vient  l'excitation  physiologique  des  crêtes 
ampullaires,  et  on  doit  croire  que  celle-ci  est  une  vi- 
bration, un  choc,  une  pression  produite  au  moment 
du  passage  du  mouvement  vibratoire  qui  a  envahi 
l'oreille  interne  après  la  moyenne  et  l'externe. 

Il  y  a  donc  une  fonction  ampuUaire  éveillée  par 
l'audition,  concomilante  de  celle-ci,  concordante  avec 
celle-ci,  accordée  avec  elle  par  la  communauté  d'o- 
ligine  et  du  moment  de  l'excitation.  L'origine  est  le 
courant  sonore,  le  moment  celui  de  l'ébranlement 
des  liquides  intra-labyriiithiques  (Gellé). 

Si  Flourens,  en  1824,  a  démontré  que  les  lésions 
des  canaux  semi-circulaires  ont  tout  à  voir  avec  les 
réflexes  de  motricité,  il  en  est  tout  le  contraire  pour  le 
limaçon.  Et  cela  est  démontré  en  pathologie. 

MÉNiÈRE,  en  1861,  faisait  la  première  autopsie  d'un 
sujet  atteint  de  lésion  des  canaux  serai-circulaires, 
origine  des  troubles  de  la  station  et  de  l'équilibre. 
De  même,  le  choc,  la  compression,  les  troubles  de 
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circulalion,  Je  respiration,  les  all'ections  stomacales, 
rénales,  peuvent  entraîner  le  vertige  labyrintliique. 
On  comprend  alors  comment  on  peut  voir,  dans  les 
canaux  serai-circulaires,  un  organe  périphérique  de 
l'équilibration. 

Dans  l'audition,  leur  action  réflexe  n'est  sollicitée 
que  par  les  ébranlements  des  parties  auriculaires, 
transrais  au  liquide  inclus  dans  le  labyrinthe,  et  le 
rôle  des  canaux  indique  une  sensibilité  exquise  qui 
est  le  point  de  départ  d'autres  réllexes  d'adaptation 
ou  de  protection,  soit  locaux,  soit  généraux. 

(BoNiNiER-vertige)  (Aura  dans  le  vertige)  Gellé. 

On  doit  aussi  attribuer  aux  canau.x  ampullaires 
une  action  vaso-motrice  très  active  et  que  la  patlio- 
logie  met  souvent  en  évidence. 

ICnfin  peut-être,  la  sensibilité  générale  et  acousti. 
que  se  trouvent-elles  réunies  à  ce  niveau. 

Delage',  cité  par  Gellé  dans  son  travail  expérimen- 
tal sur  les  organes  auditifs  des  céphalopodes,  nie  les 
déplacements  de  l'endolymphe,  comme  Cyon,  comme 
Mach,  etc.  11  résume  ainsi,  très  clairement  :  "  La 
vésicule  auditive  simple  du  vertébré  primitif  aurait 
pour  fonction,  comme  l'otocyste  (cellule  acoustique) 
de  l'invertébré,  de  percevoir  les  bruits  et  de  régula- 
riser la  commotion. 

Elle  se  serait  d'abord  séparée  en  deux  parties 
afîectéesà  l'une  de  ces  fonctions,  le  saccule  pour  la 
première,  l'utricule  pour  la  seconde. 

EnTin,  peu  à  peu,  se  seraient  développés  les  diverti- 
cules  de  ces  parties  centrales,  le  limaçon  pour  perce- 
voir les  sons  avec  leurs  qualités  de  hauteur,  de  tim- 
bre, et  non  plus  sous  la  forme  de  bruits  ne  différant 
entre  eux  que  par  leur  intensité,  et  les  canaux  semi- 
circulaires,  peut-être  pour  provoquer  les  mouvements 
des  yeux  compensateurs  de  ceux  de  la  tête,  alin  d'é- 
viter les  illusions  visuelles  qui  se  produisent  quand 
ils  sont  immobiles.  » 

En  résumé,  il  est  élal.li  que  les  canaux  semi-circu- 
laires jouissent  d'une  influence  énorme  sur  les  cen- 
tres moteurs,  sur  l'équilibration  et  la  direction  des 
mouvements,  mais  aussi  sur  la  force  de  contraction 
et  sur  l'énergie;  que  cette  influence  peut  paralyser 
tout  à  coup  la  motiicité  au  point  de  causer  la  chute 
par  terre  ou  de  provoquer  des  mouvements  rolatoi- 
res,  etc.  Du  reste,  l'anatomie  du  nerf  vestibulaire  ré- 
vèle son  origine  cérébelleuse.  On  sait  que  les  troubles 
émanant  du  cervelet  sont  de  même  ordre  (Charcot) 
(Vertige). 

30  Cochlée  ou  limaçon.  —  C'est  l'organe  de  la  mu- 
sique, de  la  parole  ariiculée,  de  la  sensation  tonale, 
del'insiinct  rythmique.  Sa  structure  est  très  spéciale 
comme  sa  fonction. 

La  forme  du  limaçon  est  indiquée  par  le  nom.  Les 
rameaux  nerveux  tournent  en  hélice  pour  pénétrer 
(nerf  cochléaii'e  avec  le  ganglion  spinal). 

La  rampe  vestibulaire  du  limaçon  communique 
avec  le  vestibule.  La  périlyraphe  enveloppe  le  canal 
coclilraire,  organe  sensoriel  principal  avec  lequel  le 
saccule  est  en  rapport  par  un  pelit  canalicule;  ainsi 
l'endolymphe  circule  dans  le  canal  cochléaire  en  bai- 
gnant les  cellules  auditives. 

La  cavité  est  divisée  en  deux  parties  par  la  tnmc 
sjnrale  oxscnse,  que  suivent  les  nerfs  à  leur  entrée. 
A  la  moilié  du  trajet  d'une  paroi  à  l'autre,  une  mem- 
brane rigide  tendue  continue  ce  diaphragmi',  lequel 
partage  le  cône  en  deux  rampes,  la  vestibulaire,  ()ue 

1.  Sur  fa  fonction  dus  canaux  semi-circulaires  de  l'orcit/c  interi'C. 
Coiiipte  rendu  Acad.  des  Se. 


nous  avons  dit  s'ouvrir  au  vestibule,  et  la  tympani- 
que,  qui  atleint  la  lénètre  ronde. 

Au  sommet  du  cône  du  limaçon,  les  deux  rampes 
communiquent  entre  elles,  et  lapérilymphe  les  rem- 
plit jusqu'à  la  fenêtre  ronde. 

Entre  les  deux  rampes,  enfin,  protégée,  envelop- 
pée par  la  périlymphe,  se  trouve  la  rampe  cochléaire, 
le  canal  cochléaire,  auquel  arrivent,  par  la  lame  spi- 
rale osseuse,  les  filets  nerveux  de  l'acoustique. 

Nous  voici  au  point  de  sensibilité  sensorielle  exces- 
sive et  analytique  de  l'ouïe. 

Délicatesse  de  l'organe,  étendue  llexueuse,  hélicoï- 
dale de  la  surface  d'impression,  multiplicité  des 
plexus  nerveux  font  de  la  cochlée  un  organe  de  sen- 
sibilité exquise. 

Sur  la  membrane  basilaire  se  trouve  la  papille  aii- 
dUive  de  Huschke,  ou  groupe  de  cellules  auditive? 
(ciliées,  fusiformes  et  cellules  de  soutien  sur  les 
bords)  supportées  par  un  ressort  élastique,  une  sorte 
de  sommier,  les  onjanes  de  Corti. 

Ceux-ci  constiluent  des  piliers  se  faisant  vis-à-vis 
appuyés  du  pied  sur  la  membrane  basilaire  et  for- 
mant, par  leur  écartement  en  bas,  une  voûte  conti- 
nue, spirale  qui  supporte  les  cellules  auditives.  Il  y 
en  a  trois  à  quatre  mille. 

Les  piliers  externes  de  la  voûte  sont  plus  déliés, 
plus  élastiques,  moins  rigides  que  les  internes;  ils 
s'insèrent  sur  une  surface  de  la  membrane  basilaire, 
d'aspect  strié  (membrane  striée). 

Hëlmholtz  avait  comparé  ces  fibres  radiales  (zone 
striée),  rayonnant  à  la  périphérie,  aux  cordes  d'un 
piano;  la  membrane  basilaire  portait  un  clavier.  Les 
fibres  radiées  étant  plus  courtes  à  la  base  du  cône  du 
limaçon,  les  sons  aigus  étaient  propagés  à  cet  endroit 
et  les  graves  au  sommet.  Nous  allons  voir  que  la  locali- 
sation analytique  dans  la  perception  des  sonorités,  as- 
sez contradictoire  duresteavec  la  nature  iiabituellede 
la  sensibilité  sensorielle  en  général,  est  très  discutée. 

Au-dessus  de  la  papille,  on  voit  flotter  une  forma- 
tion membraneuse  rélractile,  élastique,  qui  s'étend 
parallèlement  à  la  membrane  basilaire,  au-dessus 
de  la  saillie  papillaire  :  c'est  la  membrane  de  Gorti; 
attachée  en  dedans  au-dessus  de  la  protubérance  de 
HuscuKE  (lame  spirale),  elle  vient  s'insérer  en  dehors 
au  niveau  des  plateaux  Je  cellules  ciliées  auditives 
de  l'organe  de  Corti  (Ca.n.nien,  Coynr,  Avers).  Elle 
serait  formée  parla  soudure  Jes  crins  et  cils  auditifs 
des  cellules  auditives. 

Un  trouve  donc  dans  le  canal  cochléair-e,  placé 
enUe  les  Jeux  rampes  vestibulaire  et  tympanique 
pleines  de  liquide  (périlymphe)  ; 

1"  Au-dessus  de  la  membrane  basilaire  résistante, 
la  papille  de  Huscuke  avec  les  organes  de  Cohti  et  les 
cellules  à  cils  auditifs. 

2°  Au-dessusdecelle-ci,  flotte  la  membrane  JeCoRTi. 

3°  Au-Jessus,  le  canal  cochléaire  est  clos  par  la 
membrane  de  Keissner,  très  mince.  L'endolymphe 
remplit  les  intervalles. 

La  membrane  de  Corti  est  donc  jetée  comme  un 
pont  entre  la  papille  et  la  protubéiance  à  laquelle 
elle  est  fixée. 

Le  courant  vibratoire  arrive  par  la  platine  de  l'é- 
trier  au  lii|uide  du  vestibule,  entre  dans  la  cochlée 
par  l'orifice  Je  la  rampe  vestibulaire.  Sur  la  mem- 
brane de  Ueissner  et  celle  Je  Coini  se  portent  les 
ondes,  qui  se  propagent  de  la  base  au  sommet  du 
limaçon  au-dessus  et  au  contact  Je  la  papille.  La 
membrane  basilaire  tendue  doit  parliciper  peu  à  peu 
à  cette  transmission. 


TEr.llXlOIE.  ESTHÉTIQUE  ET  PÈPAGOGIE 


PHYSIOLOGIE  DE  LA   VOIX      se:! 


Tel  est  l'ordre  d'idées  de  la  plupail  des  lliéuiies 
émises.  M.  Bonmer  n'adrael  pas  la  Uiéoiie  des  vilua- 
•  lions  ciliaires  (HeiNsi.n,  Nl'el).  Il  dii,  d'autre  part, 
que  le  liquidées!,  non  pas  conducteur  des  vibrations, 
mais  se  meut  avec  la  platine  de  l'élrier  (oscillation 
totale).  De  plus,  le  liquide  obéit,  d'après  cet  auteur, 
à  l'elfelde  recul  (théorie  de  Brbnek)  dans  les  mouve- 
ments, e.xcitant  ainsi  de  façon  spéciale  les  crêtes  des 
ampoules,  qui  deviennent  des  organes  de  l'orienta- 
tion, du  sentiment  des  attitudes  et  des  mouvements 
(sens  di'  l'espaci'). 

L'oscillation  de  l'appareil  conducteur  est  lolale, 
d'unbloc,  et  la  vitesse,  l'amplitude  de  ces  oscillations 
totales,  dépassent  de  beaucoup,  d'après  cet  auteur, 
l'ébraiilenient  moléculaire. 

M.  BoN.MER  n'admet  pas  non  plus  la  spécilicité 
nerveuse  de  Hiluholtz',  avons-nous  dit.  C'est,  dit 
cet  auteur,  la  forme  de  l'ébranlement,  résultat  de  la 
composition  variable  en  éléments  additionnés  ou 
simultanés,  qui  dill'érencie  suffisamment  les  sensa- 
tions sonores. 

Ainsi,  le  mode  des  e.xcitations  remplacerait  la  spé- 
cificité du  nerf,  telle  que  Helmhoi.tz  l'entend. 

L'intensité  ou  le  timbre  est  sous  la  dépendance 
des  différences  de  phase  et  des  interférences;  mais 
la  périodicité  n'en  est  pas  altérée,  car  elle  est  due  à 
l'ébranlement  d'un  même  élément  sensoriel. 

En  délinitive,  n'est-ce  pas  dans  le  cerveau,  dans  les 
centres  nerveu.x  auditifs  et  dans  les  centres  d'asso- 
ciation que  se  forment  les  sensations  distinctes,  ou 
mieux,  les  distinctions  entre  les  sensations'. 

Disons,  en  terminant,  que  la  cochlée  est  bien  net- 
tement un  or;;ane  exclusivement  sensoriel.  Gellé  a 
dilacéré  la  cochlée  très  volumineuse  des  cobayes, 
pourtant  peu  musiciens,  d'après  leur  cri,  cochlée 
facile  à  atteindre,  saillante  dans  la  bulle,  sans  que 
cette  mulilation  soit  suivie  de  mouvements  ou  de 
perturbations  des  mouvements  ou  de  l'équilibre.  Ce 
qui,  du  coup,  permet  de  rejeter  définitivement  la 
théorie  du  vertige  auditif  telle  que  la  concevaient 
Bhown-Seouart  et  Vulpian. 

En  résumé,  on  voit  combien  il  faut,  dans  l'étude  de 
l'oreille  et  de  l'audition,  éviter  de  trop  s'avancer 
dans  les  hypothèses. 

En  réalité,  dans  l'échelle  zoologique,  on  trouve  bien 
peu  souvent  les  diverses  parties  de  l'organe  auditif 
en  rapport  fonctionnel  avec  la  vie  spéciale  à  l'espèce 
observée.  Nous  disions  plus  haut  que  le  cobaye,  avec 
son  cii  bien  monotone,  avait  une  cochlée,  organe  de 
la  musique,  très  développée  ;  le  cachalot,  toujours 
en  mouvement  en  tous  sens  dans  la  mer,  a  de  1res 
petits  canaux  semi-circulaires  (organe  de  l'équili- 
bre), etc. 

C'est  qu'en  définilive  l'homme,  qui  possède  la 
parole  et  a  créé  la  musique,  entend  avec  son  cerveau 
iGellé).  C'est  la  perception  cérébrale  analytique  des 
diverses  impressions  lecueilliesau  niveau  du  limaçon 
qui  donne,  avec  la  perfection  qu'entraîne  l'éducation 
artistique,  la  sensation  rythmique,  le  sentiment  to- 
nal, la  sensation  musicale. 

Aussi,  devant  Ces  dilficultés,  quels  faibles  progrès 
avons-nous  fails  en  ce  qui  touche  le  traitement  des 
altérations  de  l'audition,  si  on  les  compare  au  con- 
traire aux  réels  progrès  acquis  dans  le  traitement  des 
altérations  de  la  vision. 


1.  BoNMER,  Les  Idiies  actuelles  sur  iauditioa.  Rev.  gé-n.  îles  Se.  Av, 
1904,  p.  347. 

2.  Voir  aussi  E.  Huust,  toI.  l\  Jes  TraitsaclioJii,  Soc.  BioL,  Liver- 
pool,  I8US. 


Xerf  andilif.  Xerf  vostibulairo  et   nerf 
cocliléiih-e.  Centre  auditif. 

Comme  un  nerf  rachidien,  l'acoustique  aune  bran- 
che antérieure  répondant  à  l'excilalion  par  un  mou- 
vement (vestibulaire),  et  une  branche  postérieure, 
répondant  à  la  sensibilité  (cochléaire). 

Ces  deux  branches  ont  aussi  une  différence  histolo- 
gi(iue  :  les  libies  de  la  première  sont  volumineuses, 
celles  de  la  seconde  sont  grêles. 

Enfin,  la  distinction  d'origine  cérébrale  est  com- 
plète. 

Le  nerf  cochléaire  a  suitout  ses  foyers  cérébraux. 
L'audition  est  l'ensemble  des  impressions  du  cerveau 
temporal  (Wernicke).  Le  nerf  vestibulaire  a  surtout 
ses  foyers  cérébelleux,  dont  il  partage  la  fonction  de 
coordinalion  motrice. 

Le  nerf  vestibulaire  met,  en  outre,  le  labyiinthe  en 
rapport  avec  la  circonvolution  pariétale  ascendante 
(centre  psycho-moteur),  avec  les  noyaux  de  nerfs 
raoteui's  de  l'œil  et  du  centre  d'association  des  deux 
yeux,  et  enfin  avec  le  facial  (diplopie,  nystagmus, 
strabisme,  dilatation  ou  contraction  pupillaire,  etc., 
observées  en  clinique,  lors  d'affections  labyrinthi- 
ques). 

Le  centre  cortico-cérébral  acoustique  voit  son  siège 
établi  par'  la  clinique  surtout  et  par  l'expérimenta- 
tion. Flechsig,  \Vr;RNicKE  l'ont  déterminé  à  la  partie 
postérieure  de  la  première  circonvolution  terrrporale, 
et  à  la  partie  voisirre  de  cette  circonvolution  qui  con- 
court à  former  l'opercule  irrféneur  de  la  scissure  de 
Sylvius. 

Le  lobe  temporal  est  le  territoire  cortical  de  pro- 
jection des  impressions  auditives,  et  la  sphère  audi- 
tive cérébrale  est  la  projection  de  la  surface  sensible 
de  l'organe  de  Corti  dans  l'oreille  interne.  Elle  seule 
peut  percevoir  les  sensations  acoustiques. 

Dans  l'aphasie  sensorielle  de  Wermcke,  qui  résulte 
de  la  lésion  de  l'écorce  du  centre  même  de  projcciion 
de  l'audition  (centre  de  l'audition),  sphère  airditive 
gauche,  chez  les  droitiers,  droite  chez  les  gairchers 
(.Naunvn),  ce  qui  est  perdu,  ce  n'est  pas  l'image  tonale 
du  mot,  c'est  la  capacité  de  distinguer  les  mots 
dans  l'ordre  de  leur  succession,  de  discerner  les 
intervalles  des  syllabes  du  mot,  les  rythmes  de  la  mu- 
sique, les  sons  successifs,  etc.  C'est  un  chaos  de  sons 
que  le  sujet  perçoit;  mais  il  peut  prononcer,  malgré 
cela,  un  grand  nombre  de  mots;  les  images  lonales 
sont  conservées,  le  sens  des  mots  est  perdu. 

Il  est  évident  que  la  destruction  des  centres  et  des 
fibres  d'association  altère  bien  davantage  l'audition 
des  mots.  Il  y  a  alors  aphasie  scnsoridl-  lianscor- 
ticale  (Heubnkr,  VVkrmcke,  Licbteiu)  (paniphasie 
verbale,  dyslogie  de  Siglas,  surdité  apercepiive  de 
Flechsig,  dysphasis  de  Siglas). 

L'association  est  rompue.  Les  patients  disent  quel- 
ques mots,  les  répètent  quand  on  les  leur  dit;  mais 
le  sens  et  la  signification  de  ces  mots  ne  sont  plus 
éveillés  par  le  son. 

Il  faut  aussi  noter  que  la  rapidité  du  réflexe  sim- 
ple est  des  plus  importantes  au  point  de  vue  de  la 
proleclion  et  de  l'adaptalioii  de  l'oreille.  La  durée  de 
réaction  est  en  moyenne  de  loO  millièmes  de  seconde 
(transmission  et  perception  psycho  -  pbysiolo^'iques 
réurnes).  Et,  bien  entendu,  même  à  l'état  normal,  le 
temps  de  réaction  offre  d'inlinies  différences  indivi- 
duelles (équation  personnelle). 
Notons,  en  terminant,  que  l'influence  de  l'intensité 
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de  Texcitation  sur  la  durée  de  la  réaction  est  des 
plus  nettes.  L'intensité  excessive  nuit  toutefois  à  l'au- 
dition (Gellé). 


SEPTIÈME  PARTIE 


APERÇU  D'ANATOMIE  ET  DE  PHYSIOLOGIE  DU 
MEMBRE  SUPÉRIEUR  DANS  LEURS  RAPPORTS 
AVEC  L'ÉTUDE  DES  INSTRUMENTS  A  CORDES. 


A.    APERÇU    D'ANATOMIE 
Le  membre  supérieur. 

Un  chapitre  d'anatomie  descriptive  du  membre 
supérieur  n'entre  pas  dans  le  cadre  de  cet  ouvrage 
destiné  à  des  musiciens,  non  plus  que  son  anatomie 
artistique  des  formes,  qui  est  du  ressort  de  l'art  du 
dessin  ;  mais,  nous  plaçant  à  un  point  de  vue  un  peu 
différent,  nous  voulons  exposer  rapidement  ce  qu'est 
le  membre  supérieur,  et  quel  merveilleux  appareil 
il  constitue.  Nous  dirons  brièvement  la  physiologie 
de  ses  mouvements  si  complexes  et  si  bien  adoptés 
par  le  cerveau  qui  commande  à  leur  but,  dans  le  cas 
particulier  que  nous  envisageons,  l'étude  des  instru- 
ments à  cordes. 

Nous  procéderons  dans  cette  étude  du  simple  au 
composé,  après  avoir  envisagé  le  membre  supérieur 
dans  son  ensemble  et  dans  ses  connexions  avec  le 
tronc  qui  le  supporte.  Nous  étudierons  successive- 
ment le  bras,  l'avant-bras  et  la  main,  et  nous  ver- 
rons que  ce  n'est  pas  là  un  classement  artificiel  et 
factice  nécessaire  à  une  exposition  didactique,  mais 
qu'en  réalité,  les  différents  segments  que  nous  venons 
d'énumérer  se  compliquent  d'autant  plus  qu'ils  s'é- 
loignent du  tronc  et  qu'ils  s'adaptent  à  des  mouve- 
ments de  plus  en  plus  variés. 

Le  bras. 

Le  bras  est  relié  au  corps  par  une  grosse  articula- 
tion, l'articulation  de  l'épaule,  dans  la  composition 
de  laquelle  entrent  deux  os,  l'omoplate  d'une  part, 
l'extrémité  supérieure  de  l'humérus  de  l'autre.  L'o- 
moplate reçoit  la  tête  humérale  arrondie,  presque 
sphérique,  dans  une  cupule  ovalaire  et  peu  profonde 
sur  l'os  sec,  mais,  en  réalité,  bordée  de  nombreux 
ëpaississements  cartilagineux  et  ligamenteux  qui 
contiennent  et  recouvrent  l'humérus,  tout  en  lui 
permettant  de  se  mouvoir  dans  tous  les  sens.  Cette 
articulation  est  éloignée  de  l'axe  du  coips  pai'  un  os 
hiince,  arrondi,  la  clavicule,  qui  s'étend  du  sternum 
à  une  partie  de  l'omoplate,  nommée  acromion,  à 
Cause  de  sa  situation  élevée.  Elle  est  recouverte  par 
des  muscles  qui  lui  donnent  sa  mobilité.  Tout  cet 
ensemble  constitue,  avec  le  revêtement  cutané,  l'é- 
paule proprement  dite.  Les  vaisseaux  nourriciers  et 
les  nerfs  commandent  aux  mouvements  et  à  la  sen- 
sibilité, pénétrent  dans  le  bras,  par  une  partie  très 
protégée  constituée  en  dedans  parla  paroi  thoracique, 
en  avant  par  les  muscles  pectoraux,  en  dehors  par 
la  face  interne  du  bras,  et  en  arriére  par  l'omoplate  et 
les  muscles  qui  s'insèrent,  d'une  part  sur  cet  os  et 
de  l'autre  sur  la  ti'te  de  l'humérus.  C'est  l'aisselle  ou 


creux  axillaire.  Tout  cet  ensemble  d'organes  :  veines, 
artères,  nerfs,  constitue  le  paquet  vasculo-nerveux. 

Il  est  particulièrement  développé  au  bras,  et  quoi- 
que d'un  volume  absolu  plus  faible  que  celui  analogue 
du  membre  inférieur,  il  est  beaucoup  plus  important 
relativement  au  volume  du  membre. 

La  multiplicité  des  mouvements  et  des  sensations 
ayant  leur  siège  dans  le  membre  supérieur  nous  ex- 
plique cette  différenciation. 

Nous  n'avons  pas  à  entrer  dans  le  détail  de  la  mus- 
culature de  l'épaule.  Il  nous  suffit  de  dire  que  le  vo- 
lumineux muscle  deltoïde  est  l'élévateur  du  bras;  en 
outre,  en  raison  même  de  leur  obliquité  en  sens  con- 
traire, les  faisceaux  antérieurs  portent  l'humérus  en 
avant,  les  faisceaux  postérieurs  le  portent  en  arrière. 

Pour  que  l'humérus  se  porte  au-dessus  de  l'hori- 
zontale, il  faut  que  l'omoplate  bascule  par  un  mou 
vement  en  vertu  duquel  son  angle  inférieur  se  porte 
en  avant  et  son  angle  antérieur  en  haut. 

On  conçoit  combien  importe  au  violoniste,  en  par- 
ticulier, la  parfaite  intégrité  de  ce  muscle,  des  grou- 
pements musculaires  voisins  et  de  l'articulation  de 
l'épaule,  pour  l'exercice  de  son  art. 

Kntre  le  deltoïde,  qui  recouvre  l'épaule  comme  un 
vaste  capuchon,  les  autres  muscles  et  le  squelette, 
il  existe  de  très  nombreux  petits  coussinets  élasti- 
ques qui  facilitent  le  glissement  des  muscles  les  uns 
sur  les  autres  d'abord,  et  ensuite  sur  le  squelette 
sous-jacent.  Ce  sont  les  bourses  séreuses  normales. 

Les  frottements  qui  résultent  du  contact  fréquent 
de  l'instrument  avec  l'enveloppe  cutanée,  créent  par- 
fois à  la  partie  antéro-supérieure  de  l'épaule,  au 
niveau  du  point  où  la  clavicule  est  saillante,  de  nou- 
veaux coussinets  séreux,  ceux-là  non  plus  normaux, 
mais  provoqués  par  l'exercice  de  la  profession  même 
et  dont  le  siège  varie,  pourrait-on  dire,  avec  l'attitude 
de  chaque  exécutant. 

L'intégrité  de  ces  bourses  séreuses  est  aussi  très 
importante,  et  un  furoncle,  par  exemple,  susceptible 
de  s'éteridre  à  la  bourse  séreuse  sous-jacente,  peut, 
bien  qu'il  soit  par  lui-même  une  alfection  légère  et 
banale,  immobiliser  pendant  de  longs  jours  un  ar- 
tiste, ou,  du  moins,  lui  ôter  beaucoup  de  ses  moyens. 

Nous  terminerons  ce  paragraphe  relatif  à  l'épaule 
en  disant  que,  chez  le  violoniste,  cette  épaule  sert  de 
support  à  l'instrument,  qui  est  serré  contre  elle  par 
le  menton. 

Le  bras  est  la  deuxième  partie  du  membre  supé- 
rieur. Ce  segment  est  simple,  cylindrique  dans  son 
ensemble.  Son  squelette  est  formé  par  un  os  long, 
l'humérus,  qui  s'étend  de  l'omoplate,  où  nous  l'avons 
vu,  par  son  extrémité  supérieure  ou  tête,  contribuer 
à  la  constitution  de  l'articulation  de  l'épaule,  au 
cubitus  et  au  radius,  qu'il  reçoit  à  son  extrémité 
inférieure  par  l'intermédiaire  d'une  articulation  très 
complexe,  l'articnlalion  du  coude. 

En  avant  de  l'humérus,  se  trouvent  principale- 
ment les  deux  muscles  de  la  llexion  de  l'avant-bras 
sur  le  bras,  le  biceps  que  l'on  fait  saillir  en  pliant 
l'avant-brus  sur  le  bras,  et  le  branchial  antérieur  que 
l'on  ne  voit  pas,  parce  qu'il  est  au-dessous  du  précé- 
dent, et  accessoiremcnl ,  le  coraco-brachial  (|ui,  pre- 
nant son  point  fixe  sur  l'ajiophyse  coracoïde  de  l'omo- 
plate, élève  le  bras  et  le  porte  en  dedans  et  en  avant, 
action  constituée  par  le  grand  pectoral.  Sauf  le  der- 
nier muscle  qui  s'insère  sur  le  bras,  les  deux  autres 
se  fixent  à  la  partie  supérieure  des  os  de  l'avant-bras, 
le  biceps  au  radius,  le  brachial  antérieur  au  cubitus. 

Prenant  son  point  fixe  sur  l'épaule,  le  biceps  agit 
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à  la  fois  sur  l'avant-liras  et  sur  le  bras.  Son  action 
est  triple.  Il  lléclut  l'avant-bras  sur  le  bras,  il  porte 
l'avant-bras  en  supination.  Cette  position  est  celle 
dans  laquelle  la  paume  de  la  main  leparde  en  avant 
et,  par  conséquent,  dont  le  petit  doigt  se  trouve  du 
côté  de  l'a.xo  du  corps.  Si  le  biceps  élève  le  bras  et 
le  porte  en  dedans,  le  brachial  antérieur  lléchit  l'a- 
vant-bras sur  le  bras. 

La  partie  postérieure  du  bras,  celle  qui  est  située 
derrière  l'buniérus,  comprend  un  seul  muscle  volu- 
mineux, antaizoniste  des  précédents,  le  ti'iceps  bra- 
chial,-qui  étend  l'avaiil-bras  sur  le  bras,  en  agissant 
sur  l'extrémité  supérieure  et  postérieure  du  cubitus. 
En  résumé,  le  bras,  qui  reçoit  sa  mobilité  des  mus- 
cles de  l'épaule  et  d'une  partie  du  thorax,  sert  de 
moyen  de  support  à  la  plupart  des  muscles  qui  font 
mouvoir  l'avant-bras  dans  les  tlexions  et  l'extension, 
mouvements  qui  éloignent  ou  rapprochent  la  main 
de  la  tète  et  qui  lui  permettent  de  courir  sur  l'ins- 
trument. 

L'avant-bras. 

Avec  l'étude  de  l'avant-bras,  nous  abordons  un 
segment  complexe.  Squelette,  articulations,  muscles 
se  sont  multipliés,  c'est  une  étape  de  plus  vers  la 
main,  l'organe  éminemment  différencié  et  adapté,  et 
qui  se  perfectionne  toujours  au  cours  de  l'évolution 
de  l'espèce,  pour  obéir  aux  besoins  d'un  cerveau  aux 
exigences  toujours  croissantes. 

L'n  os  constituait  le  squelette  du  bras.  Deux  os 
forment  celui  de  l'avant-bras;  ce  sont  :  le  cubitus  et 
le  radius;  os  longs  et  minces,  s'articulant  en  haut  avec 
l'humérus,  en  bas  avec  la  première  rangée  des  os  du 
corps.  L'articulation  du  coude  qui  réunit  trois  os  est 
fort  complexe,  puisqu'elle  présente  à  la  fois  des  mou- 
vements de  flexion  et  d'extension  de  l'avant-bras  sur 
le  bras  et  des  mouvements  de  rotation  du  radius 
autour  du  cubitus,  qui  permettent  de  porter  allerna- 
tivement  la  paume  de  la  main  en  arriére  et  dans 
toutes  les  positions  iulermédiaires. 

Elle  se  compose,-en  réalité,  de  deux  articulations, 
l'une  de  la  flexion  et  de  l'extension,  l'autre  qui  per- 
met au  radius,  l'avant-bras  restant  immobile  par 
rapport  au  bras,  de  tourner  autour  du  cubitus,  por- 
tant ainsi  la  main  en  mouvement  de  supination. 

De  solides  ligaments  réunissent  en  haut  et  en  bas 
le  cubitus  et  le  radius.  Dans  la  partie  moyenne,  les  os 
s'écartent  l'un  de  l'autre,  formant  l'espace  iuteros- 
seux  ;  cet  espace  est  comblé  par  un  ligament,  le  liga- 
ment interosseux,  qui  est  un  vestige  de  la  juxtaposi- 
tion ancienne  des  deux  os.  Cette  juxtaposition  existe 
chez  les  vertébrés  inférieurs,  dont  le  membre  anté- 
rieur n'est  pas  adapté  à  des  mouvements  délicats  et 
variés  comme  le  membre  supérieur  de  l'homme. 

La  main. 

Paume.  —  La  paume  de  la  main  présente  en  son 
milieu  le  creux  de  la  maùi,  circonscrit  par  deux  sail- 
lies formant  le  talon  de  la  main  :  en  haut  et  en  dehors, 
l'éminence  thénar,  radiale;  en  haut  et  en  dedans,  l'é- 
minence  hypothénar,  cubitale.  Les  os  du  carpe  (huit 
os  sur  deux  rangées  horizontales  :  de  dehors  eu  de- 
dans sur  la  première  rangée  supérieure,  le  scaphoidc, 
lesemi-lanaii-e,  \e pyramidal,  lepisiforme;  seconde  ran- 
gée :  le  trapèze,  trapézoïde  grand  os  et  os  crochu,  s'unis- 
sent aussi  entre  eux  de  façon  à  contribuera  former  le 
fond  de  la  gouttière  osseuse  ouverte  en  avant. 

Le  creux  de  la  main  est  limité  en  bas  par  trois  pc- 
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tites  bosses  correspondant  chacune  aux  trois  espaces 
interdigitaux. 

Dans  la  profondeur  du  creux  de  la  main,  passent 
les  gaines  des  muscles  fléchisseurs,  venant  de  l'avant- 
bras.  Les  deux  éminenccs  latérales  contiennent  des 
muscles. 

L'éminence  thénar  contient  quatre  muscles  desti- 
nés au  pouce  :  le  court  abducteur,  le  court  fléchis- 
seur, Vupposant,  l'adducteur.  Il  est  à  remarquer  que 
le  court  fléchisseur  et  l'adducteur  s'insèrent,  en  bas, 
à  la  première  phalange  du  pouce  par  l'intermédiaire 
des  os  sésamoïdes,  perdus  dans  les  tendons  des 
muscles,  ce  qui  augmente  encore  l'homogénéité  des 
mouvements  de  cette  masse  musculaire  particuliè- 
rement importante  chez  l'homme,  auquel  elle  prôto 
les  mouvements  d'opposition  du  pouce. 

Le  muscle  opposant  est  situé  au-dessous  du  couri 
abducteur  du  pouce,  en  dehors  du  court  fléchisseur 
et  sur  le  même  plan  que  celui-ci.  Ce  muscle,  étendu 
du  trapèze,  os  du  carpe,  au  premier  métacarpien,  est 
court,  épais,  triangulaire.  Il  porte  le  premier  méta- 
carpien en  avant  et  en  dedans,  en  lui  faisant  exécuter 
un  léger  mouvement  de  rotation  qui  a  pour  effet  d'op- 
poser le  pouce  aux  quatre  derniers  doigts  de  la  main. 

Ce  mouvement  donne  une  adresse  et  une  force 
extrêmes  à  la  main  de  l'homme.  On  n'en  trouve  nulle 
trace  dans  l'écbelle  zoologique. 

L'éminence  hypothénar  contient  trois  muscles 
pour  le  petit  doigt  :  Vadducteur,  le  court  fléchisseur 
et  l'opposant.  L'opposition  du  petit  doigt  est  infini- 
ment différente  comme  variété,  comme  étendue 
comme  direction,  de  celle  de  l'opposition  du  pouce. 

Creux  de  la  main.  —  La  peau  est  épaisse,  la 
couche  graisseuse  est  cloisonnée,  résistante.  Le  creux 
de  la  main  présente  une  aponévrose  palmaire  super- 
ficielle et  un  ligament  annulaire  antérieur  du  carpe. 

Le  ligament  qui  va  du  pisiforme  et  de  l'os  crochu 
en  dedans  au  trapèze,  au  scapboïde  et  au  radius  en 
dehors,  convertit  la  goutlière  carpienne  en  un  canal 
ostéo-fibreux,  dans  lequel  passent  les  tendons  Hé- 
chisseurs  des  doigts,  sauf  le  long  fléchisseur  du  pouce 
et  le  nerf  médian.  Ce  canal  carpien  fait  communi- 
quer largement  le  creux  de  la  main  avec  l'avant- 
bras. 

L'aponévrose  palmaire  superficielle  descend  au 
devant  des  tendons  fléchisseurs,  en  forme  d'éventail 
ou  de  grillage,  pour  les  maintenir  et  leur  servir  de 
poulie  de  réflexion.  Elle  se  termine  par  quatre  lan- 
guettes aponévrotiques  vers  les  espaces  interdigi- 
taux, en  séparant  en  trois  saillies  de  tissu  adipeux 
qui  font  hernie.  Il  y  a  h'i  quelquel'ois  des  durillons, 
des  ampoules.  Une  cloison  aponévrotique,  formée  par 
l'aponévrose  palmaire,  isole,  à  droite  et  à  gauche,  les 
muscles  des  deux  éminences  latérales  du  pouce  et  du 
petit  doigt. 

Il  y  a' une  maladie  que  l'on  appelle  réfraction  de 
l  aponévrose  palmaire,  fréquente  dans  l'arthritisme, 
et  dans  la  goutte. 

Une  arcade  palmaire  artérielle  superficielle  et  des 
nerfs  collatéraux  palmaires  sont  au-dessus  de  cette 
aponévrose.  Enfin,  on  y  trouve  les  tentions  fléchisseurs 
dans  leurs  gaines  synoviales,  suivant  deux  couches, 
une  superficielle,  en  avant,  une  profonde,  en  arrière, 
quatre  tendons  poin-  chaque  couche.  Aux  tt-ndonsdu 
lléchisseur  profond  sont  annexés  les  quatre  muscles 
lombricaux,  qui  se  fixent  en  haut  sur  les  tendons 
fléchisseurs  et  en  bas  au  tendon  de  l'extenseur,  en  se 
confondant  avec  le  bord  du  muscle  interosseux  cor- 
respondant, d'où  l'homogénéité  et  la  multiplicité  des 
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mouvements,  surtout  avec  l'éducation  gymnastique 
de  la  main  et  des  doigts. 

Une  gaine  séreuse  enveloppe  les  tendons  fléchis- 
seurs pour  la  facilité  du  glissement.  Celte  gaine  peut 
s'enflammer  et  être  le  siège  de  liernies,  de  kystes.  Il 
y  a  la  gaine  radiale  et  la  gaine  culiitale  plus  grande, 
en  forme  de  sablier.  Elles  sont  séparées  par  le  nerl' 
médian  et  gagnent  l'avant-bras.  Le  pouce  est  muni 
d'une  gaine  propre,  celle  du  petit  doigt  est  commune 
à  tous  les  fléchisseurs.  Les  autres  doigts  en  possè- 
dent une  spéciale  qui  ne  dépasse  pas  l'articulation 
métacarpo-phaiangienne. 

Enfln,  il  y  a  une  aponévrose  palmaire  profonde 
au  devant  des  os  métacarpiens  et  des  muscles  inter- 
osseux. Il  y  a  également  une  arcade  artérielle  pal- 
maire profonde  et  la  branche  palmaire  profende  du 
nerf  cubital,  ainsi  que  les  muscles  interosseux  pal- 
maires, adducteurs  des  doigts  et,  comme  les  fléchis- 
seurs de  la  première  phalange,  extenseurs  des  deux 
autres. 

Face  dorsale  de  la  main.  —  C'est  la  face  veineuse. 
Une  couche  aponévrotique  recouvre  et  maintient  les 
tendons  des  deux  muscles  radiaux  externes  et  les 
quatre  tendons  de  l'extenseur  commun  et  de  l'exten- 
seur propre  de  l'index  et  du  petit  doigt. 

Les  tendons  sont  reliés  entre  eux  par  des  expan- 
sions libreuses  plus  ou  moins  larges,  qui  s'opposent 
à  leur  écartement,  mais  ne  remplacent  en  aucune 
façon  un  tendon  qui  est  divisé. 

Squelette  de  la  portion  métacarpienne.  —  Il  y  a 

cinq  métacarpiens,  premier,  etc.,  en  partant  du  pouce. 
Le  métacarpe  forme  une  voûte  dont  la  concavité  re- 
garde en  avant.  Il  s'articule,  en  haut,  avec  la  deuxième 
rangée  du  carpe  et,  en  bas,  avec  la  première  pha- 
lange. L'articulation  du  cinquième  métacarpe  .jouit 
seule  d'une  grande  mobilité,  dont  peut  profiter  l'ins- 
trumentiste. 

Doigts.  —  Les  cinq  doigts,  dont  les  noms  sont  con- 
nus, présentent,  comme  la  main,  des  formes  et  des 
dimensions  infiniment  variables.  Ils  oïï'rent  trois 
segments  de  haut  en  bas  :  phalange,  phalangine  et 
phalangette.  La  peau  est  épaisse,  souvent  très  épaisse 
et  recouverte  de  durillons  parfois  enflammés,  surtout 
chez  les  harpistes.  Elle  est  vasculaire,  douce  au  ni- 
veau de  la  pulpe  d'une  sensibilité  spéciale,  grâce  à 
l'innombrable  quantité  de  papilles  nerveuses  qui  s'y 
rencontrent  et  à  la  présence  de  corpuscules  spéciaux, 
les  corpuscules  du  tact.  La.  couche  graisseuse  est  ser- 
rée et  fibreuse. 

Chaque  doigt  a  une  gaine  fibreuse.  Sur  les  deux 
bords  de  la  phalange,  dont  la  face  antérieure  est 
creusée  en  gouttière,  s'attache  une  lame  libreuse 
résistante,  qui  décrit  un  demi-cercle  et  forme  avec 
le  squelette  un  véritable  canal  ostéo-fibreux.  Pour  la 
hauteur,  la  longu.eur  de  cette  gaine,  il  est  à  remar- 
quer que  la  troisième  phalange  n'en  possède  pas.  La 
gaine  présentant  des  flbres  obliques  au  niveau  des 
jointures,  olfre  à  cet  endroit  plus  de  laxité  que  sur 
le  reste  de  son  trajet.  Les  deux  tendons  fléchisseurs, 
superficiel  et  profond,  s'engagent  ensemble  dans  le 
canal  ostéo-fibreux,  qu'ils  parcourent  dans  toute  son 
étendue,  mais  dont  ils  sont  loin  d'occuper  toute  la 
cavité. 

Ils  ne  restent  pas  superposés  dans  ce  canal,  ainsi 
qu'à  leur  origine;  au  niveau  de  l'articulation  méta- 
carpo-phaiangienne, le  fléchisseur  superliciel  se 
creuse  en  une  gouttière,  dont  la  concavité  est  posté- 
rieure et  reçoit  le  tendon  profond;  le  tendon  super- 


ficiel se  divise  bientôt  en  deux  languettes,  qui  s'é- 
cartent à  angle  aigu,  de  façon  à  constituer  un  oriûce 
que  traverse  le  tendon  profond.  Il  forme  alors  une 
seconde  gouttière  à  concavité  antérieure  qu'occupe 
encore  le  tendon  profond,  et  les  deux  languettes  vont 
se  li.xer  aux  bords  latéraux  de  la  deuxième  |ihalange. 
Le  tendon  profond,  après  avoir  traversé  le  tendon 
superficiel,  va  s'attacher  à  l'extrémité  supérieure  de 
la  troisième  phalange. 

La  face  postérieure  des  doigts  présente  une  peau 
fine  et  l'ongle.  C'est  sur  elle  que  glisse  le  tendon 
extenseur  des  doigts,  aplati,  très  large,  formant  une 
sorte  de  lame  aponévrotique  résultant  de  l'union  du 
tendon  proprement  dit,  des  tendons  des  muscles 
interosseux  et  lombricaux.  Les  vaisseaux  et  nerfs  sui- 
vent la  face  latérale  des  doigts. 

Le  squelette  des  doigts  se  compose  de  trois  pha- 
langes et  de  leurs  articulations,  soit  avec  le  méta- 
carpe, soit  entre  elles.  Les  articulations  des  doigts 
sont  représentées  par  une  tête  reçue  dans  une 
cavité  (énarthrose).  La  cavité  est  beaucoup  plus  pe- 
tite que  la  tête  qu'elle  doit  contenir.  Aussi,  exisle-t-il 
un  ligament  antérieur,  ligament  glénoïdien,  résis- 
tant, destiné  à  agrandir  la  cavité  de  réception  tout 
en  servant  de  moyen  d'union. 

Creusé  en  gouttière  en  avant,  poui'  recevoir  les 
tendons  fléchisseurs,  ce  ligament  se  fixe  en  arrière 
au  col  du  métacarpien,  mais  d'une  manière  lâche, 
tandis  qu'il  s'unit  intimement  à  la  première  pha- 
lange. Il  existe  deux  ligaments  latéraux  résistants 
aussi;  le  tendon  de  l'extenseur  tient  lieu  de  ligament 
postérieur.  La  synoviale  est  très  lâche,  surtout  du 
côté  de  l'extension. 

Il  y  a  deux  os  sésamoïdes  (mobiles  et  libres)  dans 
le  ligament  glénoïdien  du  pouce.  Ces  osselets  peu- 
vent s'abaisser  dans  le  sens  de  la  fle.xion  du  doigt, 
mais  le  ligament  qui  les  unit  à  la  phalange  est  si 
court  et  si  résistant  qu'il  ne  leur  permet  pas  de  se 
porter  dans  le  sens  de  l'extension.  Jamais  leur  face 
postérieure  ou  cartilagineuse  ne  peut  se  porter  au 
contact  de  la  phalange.  C'est  un  battant  de  table 
qu'on  peut  rabattre,  et  qu'on  ne  peut  redresser  au- 
dessus  du  niveau  delà  table. 

En  somme,  la  main  est  l'organe  de  la  préhension 
et  du  toucher.  En  la  ramenant  à  sa  plus  simple  ex- 
pression, elle  peut  être  comparée  à  une  pince  à  deux 
branches,  dont  l'une,  simple,  est  représentée  par  le 
pouce,  et  dont  l'autre,  multiple,  est  représentée  par 
les  quatre  doigts. 

Le  pouce  amputé,  la  pince  n'existe  plus,  la  main 
se  trouve  réduite  à  une  sorte  de  crochet  et  l'homme 
perd  en  partie  sa  force,  son  adresse,  son  agilité  pou- 
vant atteindre  à  la  virtuosité.  Il  faut  ajouter  que, 
malgré  la  perfection  anatomique,  c'est  encore  tou- 
jours le  cerveau  qui  lui  donne  toutes  ses  qualités- 
individuelles. 

B.  Physiologie  artistique. 

RELATION  ENTRE   L'ART 

ET  LE  MÉCANISME  PHYSIOLOGIQUE  MÉTHODIQUE 
DANS  L'ÉTUDE  DEW  INSTRUMENTS  A  CORDES 

A  l'audition  d'un  morceau  de  violon,  de  vinloncelle,. 
de  piano,  de  harpe,  pensé  par  un  cerveau  d'artiste  et 
interprété  par  un  virtuose  intelligent,  un  frisson 
caractéristique  impressionne  les  auditeurs  écoutant 
religieusement  l'œuvre  du  maître. 

La  sensation  éprouvée  n'a  rien  de  commun  avec 
les  autres;  elle  est  intense,  fait  vibrer  notre   Otre  et 
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éveille  des  associations  d'idées  si  vives,  que  beau- 
coup en  attribuent  la  cause  à  quelque  cbose  d'imma- 
tériel. Chez  la  plupart,  l'impression  s'cITace  vile,  mais 
elle  persiste  chez  quelques-uns.  Dans  une  nature 
organisée  pour  les  aiis,  elle  l'ait  naître  l'envie  de  la 
reproduire,  lie  la  renouveler.  Poui'cela,  il  faut  s'inilicr 
au  métier  et  l'aire  une  suite  ininterrompue  d'ell'orts 
pour  devenir  soi-même  l'interprète,  même  imparl'ait, 
de  l'œuvre  qui  vous  a  tant  impressionné. 

Mais,  entre  l'impression  première,  point  de  départ 
de  ces  efforts,  elle  moment  où  elle  pourra  être  com- 
muniquée à  autrui,  il  y  a  un  désert  aride  à  parcourir. 
On  doit  abandonner  l'agréable  et  passive  impres- 
sion première,  pour  suivre  les  procédés  ennuyeux  de 
la  technique  destinés  à  éduquer  l'oreille  et  les  doigts, 
procédés  assez  absorbants  pour  vous  faire  oublier  le 
point  de  départ.  On  s'arrêtera  souvent  en  route;  mais 
si  l'on  persévère  et  si  l'on  réfléchit,  on  sera  convaincu 
que  l'impression  et  l'expression  artistiques  ne  peuvent 
exister  dans  la  perfection  des  procédés,  qu'elle  est 
liée  à  cette  perfection  comme  l'idée  est  associée  au 
langage,  et  devient  vivante  avec  l'articulation  des 
sons  et  leur  intonation. 

L'impression  artistique  que  donne  la  musique  ins- 
trumentale à  cordes  est  la  conséquence  delà  justesse 
et  du  timbre  des  sons,  des  nuances,  et  de  la  variété 
de  leurs  articulations. 

Il  y  a  des  mélodies  sur  lesquelles  on  met  des  pa- 
roles sans  hésiter,  parce  qu'elles  répondent  à  notre 
état  d'esprit  actuel,  ou  bien  composées  sur  des  paro- 
les expressives,  elles  en  sont  pénétrées  et  en  restent 
l'enveloppe  inséparable. 

Les  vrais  artistes  savent  rendre  avec  sincérité  tou- 
tes ces  finesses;  les  instruments  sont  d'autant  plus 
parfaits  qu'ils  obéissent  mieux  à  la  pensée  directrice. 
Mais  il  doit  y  avoir  une  pensée;  celle-ci  prime  tout; 
un  instrument  n'est  jamais  qu'un  instrument,  il  ne 
rend  que  ce  qu'on  lui  demande,  il  obôità  un  ordre;  il  y 
obéit  d'autant  mieux  que  sa  souplesse  est  plus  grande 
et  qu'il  est  relié  au  cerveau  pensant  par  un  intermé- 
diaire le  moins  compliqué  et  le  moins  inerte  possible. 
Le  violon  et  les  autres  instruments  à  cordes  sont 
de  ceux-là.  En  contact  direct  avec  le  doigt  et  l'ar- 
chet, dans  le  violon,  le  violoncelle,  la  harpe,  lacorde 
vibre  comme  s'abaisse  la  touche  du  piano  suivant  le 
mouvement  qu'on  lui  imprime.  Instruments  dociles, 
ils  traduisent  avec  une  lîdélité  quelquefois  regrettable 
les  moindres  inexactitudes  des  mouvements  du  bras 
ou  de  la  main.  L'oreille  tolère  ces  écarts,  suivant  son 
plus  ou  moins  de  délicatesse.  Malgré  ces  imperfec- 
tions, rien  ne  peut  remplacer  la  main  de  l'artiste; 
aucune  machine  ne  donnera  absolument  les  vaiiations 
insensibles  du  timbre  qui  en  constituent  l'expression. 
Le  doigt  est  en  rapport  direct  avec  le  cerveau  et  la 
corde.  Il  raccourcit  celle-ci  d'une  façon  qui  n'est  nul- 
lement mathématique.  Il  vit  et  travaille  suivant  le 
sentiment  qui  vous  anime;  la  justesse  imparfaite  a 
même  quelques  rapports  dans  le  violon,  dans  le  vio- 
loncelle, surtout,  avec  la  voix  humaine. 

L'archet  du  violon  et  du  violoncelle,  lui  aussi,  est 
actionné  par  la  main;  ses  incessantes  variations  de 
pression,  d'inclinaison,  de  distance  à  laquelle  il  atta- 
que la  corde,  traduisent  l'émotion  et  l'état  psychique 
de  l'artiste.  Finalement,  toute  hésitation,  toute  inter- 
prétation mauvaise  aboutissent  à  un  mouvement 
incorrect;  la  pensée  et  l'intelligence  de  l'œuvre  peu- 
*nt  être  bonnes;  si  le  bras  et  la  main  sont  mala- 
droits, l'effet  n'est  pas  rendu,  au  grand  désespoir  de 
l'artiste  et  de  ses  auditeurs. 


Il  faut  le  génie  de  l'interprétation  associé  au  talen 
technique;  un  virtuose  sans  idiies  ou  sans  tempéra- 
ment ai  tistiiiue,  et  un  artiste  sans  mécanisme  sont 
incomplets  l'un  et  l'autre;  leurs  défauts  seront  tou- 
jours un  obstacle  à  l'effet  qu'ils  (lésii'cnt  proiluirc'. 

Les  mouvements  étant  commandés  par  le  cerveau 
leur  perfection  est  en  rapport  avec  l'éducation  anté- 
rieure de  cet  organe. 

L'éducation  doit  être  conforme  aux  lois  du  méca- 
nisme de  l'instrument,  c'est-à-dire  aux  exigences  de 
l'acoustique  et  de  la  bonne  coordination  des  mouve- 
ments. 

L'importance  de  l'éducation  de  la  main  et  du  bras 
ne  peut  échapper  à  personne;  on  peut  étudier  le  mé- 
canisme à  part,  mais  il  ne  faut  jamais  séparer  celte 
étude  des  effets  artistiques  que  l'on  veut  obtenir. 
Inversement,  ce  serait  tomber  dans  une  autre  erreur 
si  l'on  dédaif,'nait  ces  éludes  pour  ne  voir  que  l'ex- 
pression artistique  en  dehors  des  conditions  maté- 
rielles d'un  bon  mécanisme. 

Les  grands  artistes  n'agissent  pas  de  cette  façon; 
ils  poussent  fort  loin  la  technique  de  leur  art,  cha- 
cun l'adaptant  à  ses  moyens  et  à  son  imagination. 
Sauf  les  principes  généraux,  les  procédés  employés 
par  certains  maîtres  ne  peuvent  s'étendre  à  tous.  On 
n'atteindra  pas  forcément  leur  supériorité  en  imitant 
leui'  façon  de  faire.  L'effet  artistique  dépend  évidem- 
ment du  procédé,  mais  ne  consiste  pas  exclusive- 
ment dans  le  procédé. 

Les  vrais  artistes  se  forment  eux-mêmes,  ils  ont 
leur  technique,  et  ce  n'est  pas  cette  technique  qui  les 
fait  devenir  artistes. 

La  technique  forme  de  bons  élèves,  mais  seulement 
des  écoliers;  pour  être  original, il  faut  se  dégager  des 
formules  et,  pour  cela,  jouir  d'une  entière  liberté. 

La  pensée  s'accommode  mal  d'un  cadre  tout  fait, 
elle  perd  sa  saveur  et  son  caractère  artistique  si  on 
l'oblige  à  se  façonner  dans  un  moule  où  elle  s'étrique 
et  se  déforme.  Ces  observations  s'appliquent  à  la 
musique  instrumentale  comme  à  la  musique  vocale 
ou  à  la  peinture  et  aux  œuvres  littéraires. 

11  y  a  donc,  dans  tous  les  arts,  une  partie  maté- 
rielle dont  l'étude  peut  être  faite  à  part;  dans  la 
musique  instrumentale,  la  partie  mécanique  peut  être 
entièrement  séparée  de  l'éducation  arlislique  pro- 
prement dite. 

Certains  artistes  n'analysent  pas  leur  mécanisme 
ils  craignent  de  voir  l'inspiration  s'enfuir  devant  le 
raisonnement.  C'est  là  un  préjugé  assez  répandu. 

L'empirisme  livre  trop  au  hasard,  et  le  hasard  n'a 
jamais  mené  dans  la  vie  le  véritable  artiste  hanté  par 
le  génie  de  l'inspiration.  Tous  les  grands  artistes  ont 
eu  une  exécution  irréprochable  et  ont  travaillé  ins- 
tinctivement à  la  perfection  de  leur  technique. 

Pour  toutes  ces  questions,  il  est  encore  aussi  per- 
mis, comme  pour  le  travail  vocal,  d'isoler  le  travail 
instrumental  technique  de  la  conception  artistique 
et  de  son  expression.  On  est  mené  tout  droit  à  en 
chercher  les  conditions  de  perfectionnement. 

Les  conditions  de  perfectionnement  du  travail 
instrumental  sont  aussi  liées  ici  aux  lois  mêmes  de 
l'acoustique,  de  la  mécanique  et  de  la  physiologie. 
Elles  constituent  la  base  de  l'enseignement  normal 
dans  les  conservatoires,  et  pourraient  être  étendues 
à  tous  les  instruments,  comme  nous  l'avons  lait  pré- 
cédemment pour  le  chant  lui-même  et  la  déclamation. 
La  quantité  de  travail,  ou  mieux,  la  durée  de  travail 
n'a  jamais  produit  le  perfectionnement  de  l'individu, 
de  mèmeque  le  poids  du  cerveau  n'indique  pas  sa 
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supériorilé.  C'est  dans  la  qualilé  chi  travail  qu'il  faut 
chercher  l'excellence;  cette  qualité  tlu  travail  dépend 
vraisemlilablement  de  la  connaissance  approfondie  de 
l'individu  qui  agit  avec  rinslcumenl  qui  obéit. 

Comme  pour  le  travail  vocal,  l'éducation  du  musi- 
cien instrumentiste  est  un  cas  particulier  de  l'édu- 
calion  physique.  Ou  ne  peut  voir  clair  dans  la  ques- 
tion .sans  emprunter  encore  à  la  ph3'sio!ogie. 

C.  Éducation  physiologique  luélhodique 
des  mouvements  de  l'instrumentiste  à  cordes. 

Il  y  a  autre  chose  que  les  mouvements  des  doigts 
et  du  bras  dans  le  jeu  des  instruments  à  cordes.  Ce 
qu'on  appelle  se  faire  les  doigts  ou  avoir  des  doigts, 
n'est  pas  dans  les  doigts  seuls.  11  faut  se  rappeler  que 
les  doigts  et  les  brassent  commandés  par  notre  cer- 
veau, et  que  le  perfectionnement  du  mouvement  des 
doi"ts  n'est  que  la  conséquence  du  perfectionnement 
des  centres  nerveux  qui  les  commandent.  C'est  du 
cerveau  que  doit  partir  le  peifectionnenient;  il  faut 
un  elTort  personnel  voulu;  il  n'y  aura  perfectionne- 
ment que  tant  que  la  volonté  et  l'attenlion  se  main- 
tiendront intactes. 

Avec  la  fatigue,  l'attention  cesse  bientôt,  et  avec 
elle,  cesse  aussi  la  correction  de  la  technique. 

Pour  exécuter  correctement  et  sûrement  un  mou- 
vement compliqué,  il  faut,  dès  le  début,  l'esécuter  tel 
qu'il  devra  être  ensuite.  Le  premier  mouvemenl 
laisse  une  trace  dans  le  système  nerveux;  s'il  a  été 
mal  e.xécuté,  il  faudradétruire  cette  première  impres- 
sion et  en  refaire  une  autre,  chose  souvent  difficile. 

Jamais  professeurs,  ni  méthodes  ne  remplaceront 
l'action  de  noire  volonté,  d'où  doit  dériver  la  correc- 
tion des  mouvements.  Nous  devons  étudier,  nous 
.rendre  compte  par  nous-mêmes  des  mouvements,  et 
réduire  volontairement  les  contractions  inutiles,  en 
faisant  un  choix  entre  celles  qui  servent  réellement 
et  celles  qui  nuisent. 

L'affmement  des  mouvements  est  le  résultat  d'une 
économie  et  d'une  meilleure  répartition  de  notre 
force.  C'est  encore  la  lutte  musculaire  entre  la  lle.vion 
et  l'extension,  tout  à  fait  analogue  à  la  lutte  vocale 
dans  le  chant  et  la  déclamation,  entre  les  muscles 
thoraciques  inspirateurs  et  les  muscles  expirateurs. 

Cela  demande,  de  la  part  du  cerveau,  des  ordres 
plus  précis  qui  partent  des  centres  cérébraux  d'im- 
pression et  d'expression  dont  nous  avons  parlé  dans 
notT'C  travail  sur  la  physiologie  appliquée  delà  voix, 
pour  être  envoyés  à  nos  muscles.  Car  il  s'agit  encore 
ici,  par  l'instrument  à  cordes,  d'un  véritable  langage 
remplaçant  en  quelque  sorte  la  voix,  langage  créé, 
avec  l'aide  du  cerveau,  par  le  membre  supérieur  de 
l'homme.  Et  nous  savons  que  ces  centres  cérébraux 
d'impression  et  d'e.xpression  dans  l'art  ne  sont  autres 
que  les  centres  cérébraux,  les  localisations  cérébrales 
mêmes  de  la  parole  représentés  ici  par  les  localisations 
cérébrales  des  mouvements  du  membre  supérieur. 
En  somme,  c'est  toute  une  adaptation  plus  parfaite  de 
nos  mouvements  au  but  que  nous  poursuivons. 

Les  tâtonnements  du  début  sont  inévitables;  mais 
lisseront  moins  longs,  si  nous  portons  notre  atten- 
tion sur  ce  point  essentiel. 

Telles  senties  principales  directives  qui  doivent  gui- 
der le  travail  et  le  perfectionnement  de  ces  mouve- 
ments. 

Il  faudrait  maintenant  étudier  comment  on  doit 
adapter  ceux-ci  au  jeu  des  divers  instruments  à  cor- 
des. Il  y  aurait  lieu  de  dC'crire,  autrement  dit,  la  tech- 


nique physiologique  artistique  du  violoniste,  du  vio- 
loncelliste, du  pianiste,  de  la  harpiste,  etc.  Ce  se- 
lait  vraiment  empiéter  sur  l'enseignement  profes- 
sionnel, auquel  revient  ce  travail. 

Disons  seulement  en  terminant  qu'il  faudrait,  en 
résumé  : 

Réduire  le  nombre  d'heures  de  travail  et  compen- 
ser cette  réduction  du  temps  d'application  par  un 
travail  plus  intelligent  et  plus  rationnel. 

Séparer  de  la  musique  proprement  dite  l'étude  du 
mécanisme  de  ^in^trument,  et  préparer  ce  méca- 
nisme par  une  gymnastique  spéciale  de  la  main  et 
des  doigts,  faite  en  dehors  de  l'instrument. 

Introduii'e  dans  les  études  quelques  notions  tech- 
niques relatives  à  ce  mécanisme  et  aux  mouvements 
de  la  main  et  du  bras,  ainsi  qu'à  la  tenue  générale 
du  corps. 

Soumettre  journellement  les  élèves  à  une  gymnas- 
tique hygiénique  et  cori'ective  obligatoire  pour  com- 
battre les  funestes  effets  d'une  spécialisation  aux  ins- 
truments, à  l'âge  où  a  croissance  de  l'enfant  ne  peut 
être  entravée  sans  danger. 

D.  Essai  de  classement  des  natures  artistiques 
chez  les  violonistes  eu  particulier. 

On  peut  reconnaître,  en  manière  de  comparaison 
entre  le  violon  et  la  voix  chantée,  certaines  simili- 
tudes dans  la  classification  des  natures  musicales.  Il 
semble  qu'il  soit  possible  chez  le  violoniste,  comme 
chez  le  chanteur,  de  faire  un  classement  analogue  à 
celui  des  voix. 

De  ce  classement  initial  de  la  nature  artistique 
du  violoniste,  tout  comme  pour  les  voix,  il  peut  ré- 
sulter un  plus  heureux  elTet  d'une  bonne  éducation 
artistique,  qui  donnera  alors  à  l'arlisleles  vrais  pro- 
fits de  ses  dons  naturels. 

Ainsi  Sarasate,  par  exemple,  semble  absolument 
un  type  de  violoniste  ténor.  Il  a  cherché  dans  le  choix 
de  son  répertoire  les  ouvrages  plutôt  d'exécution 
fine,  de  demi-teinte,  minutieuse,  la  symphonie  espa- 
gnole de  Lalo,  ses  airs  bohémiens,  le  Rondo  Cajivic- 
cioso  de  SAiNT-SAiiNs,  les  concertos  de  Miîndelsohn, 
etc.;  il  caractérise  son  jeu  par  une  très  grande  vir- 
tuosité et  par  une  légèreté  excessive,  surtout  dans 
les  notes  supérieures.  Les  mains  de  Sarasate  sont 
fines,  élégantes  comme  son  style  et  sa  personnalité. 

D'autre  part,  Ysayk  représenterait  plutôt  le  violo- 
niste baryton.  Son  répertoire  se  compose  d'œuvres 
choisies  dans  un  caractère  noble:  les  concertos  de 
Lalo,  de  Max  Bruch,  Vieuxtemps,  de  Bach,  etc.  Le  son 
est  plus  généreux.  Le  mécanisme  est  plus  puissant, 
moins  léger.  Il  se  prête  beaucoup  pi  us  au  son  fi  lé  comme 
lÎENAUTcn  chantanl.  La  corpulence  de  l'artiste  dénote 
une  grande  puissance,  sans  lourdeur  très  appréciable. 
La  main  est  forte,  les  doigts  ne  sont  pas  lourds. 

Quant  à  la  hassc,  elle  peut  être  personniliée  par 
JoAciHM,  qui  se  plait  à  jouer  la  Chaconni;  et  l'.4rm  de 
Bach,  le  concerto  de  Bektiioven,  d'anciens  concertos 
de  Si'OiiR,  etc.  Son  style  se  plait  mieux  dans  une  sono- 
rité austère  quoique  foi't  belle  et  puissante  <|uc  dans 
une  recherche  de  virtuosité.  Les  mains  sont  larges 
ut  charnues.  Sa  main  forte  et  puissante  rappelh' la 
splendeur  de  son  style.  La  carrure  de  sa  personna- 
lité si'mble  cadrer  avec  la  puissance  de  son  style. 

Avec  eux,  on  a  entendu  dans  le  genre  ténor,  1'a(;a- 
NiiM,  SivoRi,  KuuELiCK,  Tiiihaid,  etc.;  dans  le  genre  ba- 
ryton, ViiîiixTEMPS,  VViKNiAwsKi,  Danela,  Olivkra,  ctc.  ; 
dans  le  genre  basse,  Geloso,  SEcniAni,  etc. 
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Il  n'est  pas  possible  Je  classer  Pai;amm,  qui  lut  un 
peu  le  modèle  des  trois  yeures,  virtuose  sans  égal, 
puissant  et  de  belle  sonorité. 

E.  Maladies  proressioiindlcK  dn  liolonislc,  etc. 
{'ro|>li>  la  vie. 

En  ce  qui  a  trait  an  mécanisme  dans  l'étude  du 
violon,  nous  n'avous  pas  à  anticiper  sur  les  données 
propres  du  professeur.  Cependant,  en  présence  de 
rexisteiicf  incontestable  des  nombreux  cas  de  mala- 
dies professionnelles  du  violoniste,  n')' a-l-il  pas  lie{i 
de  se  demander  si,  par  des  exercices  de  gymnastique 
raisonnes,  exécutés  piéalablenienl  à  l'étude  du  mé- 
canisme, il  serait  possible  de  mieux  orienter  l'artiste 
vers  une  meilleure  utilisation  de  ses  moyens? 

On  le  mettrait  ainsi  souvent  à  l'abri  d'inconvé- 
nients quelquefois  graves  et  susceptibles  d'entraver 
sa  carrière  artistique. 

L'étude  du  violon  et  la  spécialisalion  à  cet  instru- 
ment ne  sont  pas  sans  danger  pour  la  santé.  Elles  dé- 
fornientie  corps  et  ont  sur  lui  une  action  anti-hygiéni- 
que très  accusée.  La  tenue  prolongée  du  violon  élève 
l'épaule  gauche,  abaisse  la  tête,  resserre  la  poitrine; 
la  station  hanchée  debout,  ou  la  station  assise  long- 
temps soutenue  fatiguent  et  dévient  la  colonne  ver- 
tébrale. Les  doigts  de  la  main  gauche  se  déforment 
et  restent  fléchis.  La  respiration  est  courte,  irrégu- 
lière et  insuflisante  pendant  le  jeu  de  l'instrument. 
L'attention  soutenue,  les  veillées,  les  excitations  cons- 
tantes, provoquées  par  les  succès  ou  les  déceptions 
de  la  vie  d'artiste,  amènent  rapidement  une  nervo- 
sité maladive. 

Nous  signalerons  seulement  les  petits  inconvénients 
du  métier  :  durillons  de  la  pulpe  des  doigts  et  du 
menton;  furoncles  dus  à  l'irritation  de  la  peau  par 
la  pression  de  l'instrument  contre  la  partie  gauche  du 
menton  et  la  clavicule. 

Pour  plus  de  précision,  il  semble  qu'il  soit  possi- 
ble de  diviser  les  maladies  professionnelles  du  violo- 
niste en  deux  catégories  : 

^°  les  maladies  objectives; 

2°  les  maladies  subjectives. 

Les  premières,  celles  que  l'on  voit  au  simple  exa- 
men, sont  : 

1"  Les  déformations.  Ces  déformations  atteignent 
les  doigts  et  la  main.  Il  est  habituel  de  voir  le  mé-. 
dius  et  l'annulaire  constamment  rapprochés  l'un 
de  l'autre.  Le  médius  ou  second  doigt  du  violoniste 
étant  celui  qui  a  le  plus  de  force  et  de  vitesse  est 
souvent  hypertrophié.  Pour  les  trilles,  il  est  plus 
employé  que  le  troisième  doigt  (annulaire).  Autant 
de  raisons  pour  qu'il  soit  plus  hypertrophié. 

11  y  a  toujours  dans  l'attitude  du  thorax  du  violo- 
niste une  légère  déviation  de  la  coloime  vertébrale, 
compensatrice  de  l'attitude  nécessitée  par  la  position 
même  de  l'artiste.  Celte  déviation  entraîne  un  abais- 
sement de  l'épaule  droite,  avec  relèvement  de  l'épaule 
gasche.  En  arrière,  les  omoplates  sont  saillantes.  Chez 
la  femme,  quelquefois  seulement,  il  se  produit  une 
saillie  prononcée  de  la  hanche  gauche,  avec  elTace- 
ment  de  la  droite. 

Ces  maladies  objectives  n'ont  du  reste  pas,  semble- 
t-il,  une  grande  importance  sur  l'évolution  de  la  car- 
rière de  l'artiste. 

2°  Les  maladies  subjectives,  celles  que  ressent  l'ar- 
tiste,sont  plus  sérieuses. 

C'est,  tout  d'abord,  la  douleur  de  l'épaule  droite, 
provoquée  soit  par  la  fatigue,  soit   surtout  par  de 


mauvaises  habitudes  ])rises  dans  les  attitudes  du 
début. 

C'est,  ensuite,  \ailoiilonr  on  lu  crainpi'  des  doigts  de 
la  main  gauche  et,  presque  aussi  fréquemment,  la  dou- 
leur et  la  crampe  des  extenseurs  de  l'avant-brus  gauche 
avec  ou  sans  paramyoclonus. 

Il  faut  bien  lemarquer  que  ces  afi'ections  doulou- 
reuses se  proiluisiMit  en  dehors  de  toutes  prédisposi- 
tions arthritiques  ou  rhumatismales.  Klles  sont  bien 
du  ressort  de  l'étude  du  mécanisme  du  violon, 
comme  l'est  la  crampe  douloureuse  de  l'écrivain. 

Ces  douleurs  ou  ciampes  douloureuses  de  l'épaule, 
des  doigis,  de  la  région  dorsale  de  l'avant-bras  sont 
dues  à  la  fatigue  exti'ème  que  nécessite  l'action  inten- 
sive modératrice  des  groupes  musculaires  de  l'exten- 
sion. Ce  sont  en  quelque  sorte  les  muscles  passifs,  si 
l'on  peut  ainsi  dire,  qui  peinent  le  plus  pour  pondé- 
rer l'action  toujours  trop  vive  des  muscles  fléchis- 
seurs ou  actifs,  lorsqu'il  s'agit  soit  de  virtuosité,  soit 
de  couleurs,  soit  de  sentiment. 

Le  maximum  d'action  semble  fourni  dans  le  mé- 
canisme du  violon,  surtout  par  les  muscles  interos- 
seux et  les  muscles  lombricaux,  par  tous  les  muscles 
de  la  main,  les  fléchisseurs  et  extenseurs  de  l'avant- 
bras,  du  bras  et  de  l'épaule. 

Action  des  muscles  interosseux.  —  Les  interosseux 
ont  pour  attributions  : 

i  °  D'imprimer  aux  doigts  des  mouvements  latéraux; 

2°  De  fléchir  leur  première  phalange; 

3°  D'étendre  les  deux  dernières. 

Gruve-.lher  rapporte,  avec  justesse,  la  détermina- 
tion de  ces  mouvements  à  l'axe  de  la  main;  car  cet 
axe  passant  par  le  médius,  les  mouvements  latéraux 
se  divisent  en  deux  ordres  :  par  les  uns,  les  doigts 
s'éloignent  de  l'axe  médian  ;  par  les  autres,  ils  s'en 
rapprochent.  Les  premiers  ont  pour  agents  les  inter- 
osseux dorsaux,  qui  sont  tous  abducteurs,  et  les 
seconds  les  interosseui  palmaires,  qui  sont  tous 
adducteurs.  Or,  remarquons  que  les  doigts  s'écartent 
les  uns  des  autres  dans  un  but  déterminé,  et  qu'ils  ne 
se  rapprochent,  en  général,  que  pour  se  juxtaposer. 
L'abduction  est  donc  pour  eux  une  attitude  essen- 
tiellement active,  et  l'adduction  une  altitude  le  plus 
souvent  passive;  c'est  pourquoi,  celle-ci  est  desservie 
par  des  muscles  relativement  très  grêles,  à  l'excep- 
tion toutefois  de  l'adducteur  du  pouce  qui,  associé 
à  tous  les  mouvements  d'opposition  de  ce  doigt, 
atteint  chez  l'homme  de  grandes  proportions. 

Suivant  que  les  abducteurs  sont  plus  ou  moins 
développés,  ils  donnent  à  la  main  une  envergure  plus 
ou  moins  grande  qui  élargit  encore  le  cercle  déjà  si 
étendu  de  ses  aptitudes.  Les  personnes  privilégiées 
sous  ce  rapport  se  distinguent  par  des  succès  plus 
faciles,  soit  dans  les  arts  industriels,  soit  dans  le 
mécanisme  artistique  de  certains  instruments  de  mu- 
sique; ainsi,  les  doigts  qui  s'écartent  pour  répondre 
dans  la  plus  grande  longueur  possible  à  .la  colonne 
d'air  d'une  flûte  ou  d'un  hautbois;  '  ceux  qui,  dans 
leurs  mouvements  aussi  rapides  que  la  pensée,  s'é- 
talent en  courant  sur  les  touches  d'un  piano,  ou  sur 
les  cordes  d'une  harpe,  sont  en  partie  redevables  des 
efl'ets  qu'ils  produisent  à  l'action  de  ces  muscles. 
D'où  la  nécessité  de  débuter,  dès  l'enfance,  dans  l'é- 
tude de  la  musique  instrumentale,  soit  afin  de  don- 
ner aux  interosieux  tout  le  développement  qu'ils 
peuvent  atteindre,  soit  pour  procurer  ou  conserver 
aux  articulations  métacarpophalangieinies  tous  les 
avantages  d'une  extrême  souplesse;  car  l'action  des 
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muscles  sera  d'autant  plus  prononcée  que  les  leviers 
à  mettre  en  mouvement  seront  plus  faciles  à  mouvoir. 

Les  interosseui  produisent  des  mouvements  de 
flexion  et  d'extension.  En  imprimant  à  la  première 
phalange  un  mouvement  de  flexion,  et  aux  deux 
dernières  un  mouvement  d'extension,  les  interosseux 
semblentremplirdes  usages  diamétralement  opposés. 
Ces  deux  usages  sont  cependant  incontestables;  une 
simple  traction  laite  sur  leur  tendon,  parallèlement 
à  l'axe  des  muscles,  suffit  pour  produire  aussitôt  la 
flexion  delà  première  phalange  et  l'extension  delà 
seconde  et  de  la  troisième. 

Après  la  paralysie  des  muscles  fléchisseurs  super- 
ficiel et  profond,  les  premières  phalanges  peuvent 
donc  encore  se  fléchir;  après  la  paralysie  de  l'exten- 
seur commun,  les  secondes  et  les  troisièmes  peuvent 
encore  s'étendre. 

Les  attributions  des  interosseux  ont  été  signalées 
tout  d'abord  par  Albinos  en  1734'.  Elles  sont  nelte- 
ment  mentionnées  aussi  dans  le  Traité  d'analomie 
deSABATiER^.  Les  recherches  électro-physiologiques 
de  M.  Dlichenne  sont  venues  les  confirmer. 

Action  des  muscles  lombricaux.  —  Les  muscles 
lombricaux  ont  pour  usage  de  fléchir  la  première 
phalange  des  doigts  et  d'étendre  les  deux  dernières. 
Ils  opèrent  ce  mouvement  d'extension  par  un  méca- 
nisme sans  analogie  dans  l'économie,  d'une  part, 
en  s'appropriant  le  tendon  des  extenseurs  pour  agir 
directement  sur  la  troisième  et  la  seconde  phalange, 
de  l'autre,  en  abaissant,  c'est-à-dire  en  relâchant  les 
tendons  fléchisseurs. 

Fallope,  le  premier,  en  1361,  a  nettement  signalé 
les  deux  attributions  des  lombricaux,  qu'on  trouve 
ensuite  mentionnées  dans  les  ouvrages  de  Winslown, 
de  Sabatier,  de  Gavard,  de  Boyer,  etc.  Mais  ils 
avaient  été  un  peu  oubliés,  lorsque  M.  J.  Parise,  en 
1847,  pour  étudier  les  usages  des  lombricaux,  les 
détachait  à  leur  extrémité  supérieure,  fixait  un  fil  à 
chacun  d'eux  et  e.\erçait  ensuite  sur  ces  fils  des  trac- 
tions parallèles  à  l'axe  des  muscles.  Pendant  ces 
tractions,  on  voit  en  effet  les  deux  dernières  phalan- 
ges s'étendre  et  la  première  se  fléchir. 

Ces  muscles  sont  essentiellement  les  muscles  du 
violoniste,  surlout  de  la  harpiste  et  des  pianistes- 
Leur  gymnastique  raisonnée  et  méthodique  doit  donc 
précéder  et  accompagner  toute  étude  de  ces  instru- 
ments. 


F.  Traitement  des  maladies  professionnelles 
du  violoniste,  etc. 

Nous  avons  personnellement  guéri,  par  le  traite- 
ment électrique  mélhodiqueraent  appliqué,  et  sur- 
tout par  l'hydrolhérapie  méthodique,  plusieurs  de 
nos  célèbres  artistes  violonistes;  et  voici  queliiues 
exercices  gymuastiques  (]ue  nous  sommes  d'avis  de 
conseiller,  et  qui  contribueront  à  remédier  à  ces 
inconvénients  et  à  assurer  la  santé  des  artistes  ins- 
trumentistes. Ces  mêmes  soins  et  conseils  peuvent, 
avec  quelques  varianles,  suivant  les  cas,  s'appliquer 
aux  harpistes,  pianistes,  violoncellistes,  elc,  etc. 

1.  Albj.vus,  //ist.  Musculorum  hum.,  1730,  p.  S  à  l/i. 

2.  S.\[!ATii-ii,  Traité  il'aiiatomie,  l77Ji,  L  I,  p.  337. 


Exercices  correctifs  de  la  tenue.  —  Pour  se  redres- 
ser et  conserver  sa  rectitude,  l'artiste  devra  exécuter 
journellement  les  exercices  suivants  : 

1°  Se  tenir  droit  contre  un  mur,  en  s'efforçant  de 
toucher  en  même  temps  les  talons,  les  fessiers,  les 
épaules  et  la  nuque. 

2°  .S'éloigner  ensuite  du  mur,  élever  les  bras,  incli- 
ner le  corps  en  arrière  en  bombant  la  poitrine  et  en 
etfaçant  le  ventre,  les  mains  touchant  le  mur  sans 
abaisser  ni  lier  les  bras. 

3°  Incliner  le  tronc  en  avant  et  en  arrière,  les  mains 
à  la  nuque,  les  coudes  écartés  dans  le  plan  des  épau- 
les, la  tête  et  le  corps  bien  droits. 

4°  Pour  remédier  à  l'élévation  de  l'épaule  gauche, 
chez  le  violoniste  en  particulier,  faire  de  la  main 
gauche  des  tractions  verticales  sur  une  poignée  sus- 
pendue au  plafond  et  terminée  par  un  ressort  de 
caoutchouc  ou  un  contrepoids. 

3°  Pour  remédier  à  la  déformation  des  doigts,  exé- 
cuter des  tensions  énergiques  de  ceux-ci  avec  exten- 
sion du  poignet.  Ces  exercices  ont  un  effet  dilférenl 
de  ceux  indiqués  plus  haut. 

6°  Pour  s'habituer  à  bien  respirer,  conserver  la  poi- 
trine ouverte  en  rejelant  et  maintenant  les  épaules 
elt'acées,  et  répéter  souvent  les  exercices  respiratoires 
suivants  : 

«  Elever  les  bras  latéralement  en  faisant  une 
grande  inspiration,  les  abaisser  en  rejetant  de  la 
poitrine  l'air  inspiré. 

«Faire  une  circumduction  lente  des  bras  en  inspi- 
rant profondément  et  abaisser  les  bras  en  expirant. 

«  Ecarter  latéralement  et  horizontalement  les  bras 
en  étendant  le  tronc  et  en  inspirant  profondément, 
expirer  en  revenant  à  la  première  position. 

1°  Pour  combattre  la  nervosité,  des  jeux  en  plein 
air:  jouer  simplement  au  ballon,  sans  chercher  au- 
cune complication  inutile.  Les  exercices  ù  la  campa- 
gne sans  se  fatiguer,  plutôt  à  pied  qu'à  bicyclette; 
ajouter  la  lotion  d'eau  froide  le  matin  au  saut  du 
lit,  suivie  de  la  friction  de  la  peau  à  sec  avec  un 
linge  de  toile  rude;  les  bains  et  la  nalation  quand 
la  saison  le  permettra. 

8°  Pour  éviter  la  constipation,  canoter  ou  imiter  le 
mouvement  du  canotier  en  fixant  les  jambes  à  terre, 
et  en  tléchissant  et  étendant  le  tronc  étant  assis  sur 
un  tabouret.  Faire  également  des  mouvemenis  de 
jambes  sur  le  tronc,  dans  la  position  couchée. 

La  marche,  la  course  modérée,  la  danse,  les  sauts 
donneront  aux  muscles  du  ventre  la  tonicité  néces- 
saire pour  agir  sur  les  fonctions  digestives  qui  lan- 
guissent. 

L'hygiène  générale,  une  alimenlation  saine,  sans 
excitants  du  système  nerveux,  un  régime  régulier  de 
vie,  sans  excès  d'aucune  sorte,  rétabliront  la  santé 
compromise,  et  permetiront  de  supporter  sans  dan- 
ger la  l'aligne  due  au  travail,  quelquefois  excessif, 
imposé  par  le  pénible  métier  d'artiste  musicien. 

N.  B.  lin  ce  qui  conccrae  riinatotniû  ut  la  |iliysi<>lt'gi<'  des  muscles 
buccin.itcurs  et  de  la  faoe,  pour  l'inlollig.-ncc  de  l'élude  des  inslru- 
iiKMils  ;i  vent,  nous  renvovous  partii-ulièi'einent  le  li'eleur,  en  dehors 
de.;  données  générales  de  physiologie  qu"il  ti-ouvera  .lu  cours  de  Re 
traviiil,  au  chapitre  II  sur  la  rcspintlion  et  :iu  chapitre  V  sur  les  réso- 
nateurs de  la  voix,  dans  lequel  sout  étudiées  la  bouche,  la  tinguc,  les 
lèvres  nu  point  de  vue  spécial  de  leur  adajitation  aux  mouvements  do 
la  bucciuation. 

D"  Jlles  et  Henri  CLOVER. 


HISTOIRE  DU  CHANT 


Par   A.    DE    MARTINI 


ANCIEN   rnOKESSEnR  An  consebvatoire 


ANTIQUITÉ.   MOYEN  AGE 

Nous  avons  Jii,  poLir  composer  le  présent  article, 
nous  aider  de  nombreux  et  savants  ouvraf^es. 

Celui  dans  lequel  nous  avons  puisé  le  plus  abon- 
damment ,est  de  MM.  Leuaire  et  Lavoix  et  a  pour 
titre  :  Le  Chant  (Heugel,  lîis,  1881). 

Le  chant  date  des  temps  les  plus  reculés;  cela  est 
pour  ainsi  dire  certain,  mais  on  manque  absolument 
de  documents  à  ce  sujet. 

Les  (liées  chantaient,  c'est  évident;  mais  comment 
chant  aient-ils?  Mystère  1 

«  L'histoire  nous  a  conservé,  disent  MM.  Lkmaire  et 
Lavoix,  les  noms  de  quelques  chanteurs  et  chan- 
teuses qui  paraissent  avoir  été  de  remarquables  vir- 
tuoses, tels  que  :  Ste^ichoue,  Xénocrite,  Cléomène, 
Théono,  comme  chanteurs;  Nosside  de  Locri;s  parmi 
les  femmes;  et  encore  n'est-on  pas  bien  sîir  que  ces 
artistes  n'aient  été  plus  compositeurs  encore  que 
chanteurs.  » 

Jusqu'au  x=  siècle,  nous  ne  trouvons  rien  d'utile  à 
la  connaissance  de  l'art  du  chant  au  point  de  vue  his- 
torique. A  celte  époque,  c'est-à-dire  au  moyen  âge, 
nous  voyons  que. l'on  commence  à  s'occuper  d'une 
façon  toute  particulière  du  rythme;  l'harmonie,  les 
formes  mélodiques  deviennent  l'objet  de  préoccu- 
pations toutes  spéciales.  On  travaille  avec  soin  à  la 
fabrication  des  instruments,  on  en  varie  les  timbres 
et  la  nature.  Bref,  nous  voyons  éclore  un  art  tout 
nouveau,  quoique  encore  bien  différent  du  nôtre.  Le 
plain-chant  n'était  pas  une  lourde  et  monotone  psal- 
modie; des  chanteurs  habiles  lui  avaient  communi- 
qué, grâce  à  leur  instinct  musical  et  à  leur  goût  per- 
sonnel, une  grajide  variété,  une  grande  richesse,  qui 
le  rendaient  1res  intéressant. 

Jusqu'au  xiii'  siècle,  du  reste,  c'est  dans  la  mu- 
sique d'église  que  s'était  réfugié  le  sentiment  artis- 
tique. 

Les  chantres  d'alors,  astreints  aux  mélodies  cano- 
niques, dont  les  formes  étaient  réglées  d'avance  et 
qui  se  renouvelaient  peu,  ont  donné  libre  essor  à 
leur  imagination  et  ont  brodé  ces  mélodies  de  mille 
manières.  Celte  façon  d'altérer  ainsi  les  textes  de  la 
musique  religieuse  étail-elle  bien  liturgique? 

Mais  comme  l'addition  de  ces  traits,  de  ces  voca- 
lises, de  ces  appogiatures,  de  ces  ports  de  voix,  dont 
nous  retrouvons  la  trace  dans  la  littérature  musicale 
de  cette  époque,  entre  tout  à  fait  dans  le  domaine  du 
chant,  il  était  dans  notre  programme  d'en  parler  ici. 
Poisson,  au  xviii=  siècle,  a  dit  :  «  Les  anciens 
avaient  beaucoup  de  notes  multipliées  sur  une  même 
syllabe,  c'est  ainsi  qu'ils  faisaient  les  tenues.  » 


Les  reviseurs  du  chant  romain  ont  retrouvé  presque 
toutes  ces  tenues. 

J.-J.  Rousseau,  dans  son  Dictionnaire  île  musique, 
raconte  que  Charlemagne,  lors  de  son  séjour  à  Rome, 
fut  tellement  charmé  de  la  façon  de  chanter  des 
chantres  de  la  chapelle  du  pape,  qu'il  demanda  au 
souverain  pontile,  qui  était  alors  Adrien  1='',  de  lui 
donner  des  chantres  romains  pour  corriger  le  chaut 
français,  et  le  pape  lui  donna,  dit-on  :  Benoit  et  Théo- 
dore, deux  chantres  savants  et  instruits  par  saint 
Grégoire  lui-même;  il  lui  donna  aussi  des  antipho- 
naires'  de  svint  Grégoire  qu'il  avait  notés  lui-même 
en  notes  romaines. 

De  ces  deux  chantres,  le  roi  Chailes,  de  retour 
en  France,  envoya  l'un  à  Metz  et  l'autre  à  Soissons, 
ordonnant  à  tous  les  maîtres  de  chant  des  villes  de 
France  de  leur  donner  à  corriger  les  antiphonaires 
français  que  chacun  avait  altérés  pac  des  additions 
et  retranchements  à  sa  façon,  et  tous  les  chantres 
français  apprirent  le  chant  romain. 

FÉTis,  dans  son  Histoire  générale  de  la  Musique,  fait 
remarquer  qu'il  y  a  là  une  erreur  chronologique,  car 
en  supposant  que  les  deux  chantres  Benoit  et  Théo- 
dore, emmenés  par  Charlemagne  d'Italie  en  France, 
aient  été  âgés  seulement  de  deux  ans  au  moment 
de  la  mort  du  pape  Ijrégoire,  advenue  en  004,  ces 
chanteurs  n'auraient  pas  eu  moins  de  ISiJ  ans  (Fétis 
dit  19.3,  pourquoi?)  à  l'époque  où  le  pape  Adrien  les 
aurait  donnés  à  Charlemagne  en  787. 

.Mais  cette  erreur  est  sans  importance,  car  ces 
deux  chantres  avaient  assurément  conservé  les  tra- 
ditions du  i^r.ind  pontife,  et  ils  chantaient  d'après  les 
régies  établies  par  lui. 

Des  écoles  furent  fondées  dans  diverses  villes  de 
France  sur  le  modèle  de  celles  de  Soissons  et  de 
Metz,  dont  les  premiers  maîtres  avaient  été  les  deux 
chantres  romains  Pierre  et  Romanus  et  non  Benoit 
et  Théodore,  comme  le  prétend  J.-J.  Rousseau.  Car 
Pierre  et  Ro.manl's,  tels  étaient  les  noms  des  deux 
chantres  donnés  à  Charlemagne  par  le  pape  Adrien  I"  ; 
ces  deux  noms  sont  connus  maintenant  d'une  façon 
certaine. 

Saint  Augustin  nous  dit  que  quelques  chants  d'é- 
gliseétaient  suivis  de  notes  que  l'on  chantait  sur  des 
svllabes  qui  n'avaient  aucune  signification.  Ces  mots 
s'appelaient  neumes'^,el  c'est  par  eux  que  les  fidèles, 
qui  ne  trouvaient  plus  de  paroles  pour  les  exprimer, 
manifestaient  leur  foi  et  leur  amour  de  Dieu. 


1.  Aniiphonaire  :  s.  ïn.  Livre  de  plain-cli.int  conten.iniles  antiennes, 
les  répons. 

2.  Xeume  :  s.  m.  Dans  le  plain-chant,  suite  de  notes  que  l'on  ajoute 
à  la  fin  des  antiennes  cl  qui  se  vocalisent  sur  la  dernière  s;  Italie  du 
dernier  mot. 
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Le  neume  devint  par  la  suite  Valkhda. 
Cela  se  continuera  jusqu'au  xiv"  siècle. 
A  partir  de  cette  époque,  la  musique  prenant  de 
jour  en  jour  une  place  plus  grande  dans  l'art,  les 
papes  voulurent  donner  plus  de  gravité  aux  chants 
religieux  et  les  dépouillèrent  peu  à  peu  de  leur  élé- 
ment profane. 

Les  chanteurs  du  moyen  âge,  ceci  est  bien  établi, 
employaient  la  voix  de  poitrine,  la  voix  de  gorge  et  la 
voix  de  tête. 

Un  de  leurs  ornements  favoris  consistait  à  passer 
rapidement  de  la  voix  de  poitrine  à  la  voix  de  tête, 
ce  qui  constituait  des  chants  semblables  aux  tyro- 
liennes que  nous  entendons  tous  les  jours. 

Les  théoiiciens  de  cette  époque  avaient  laissé  des 
tableaux  de  neumes  dans  lesquels  se  trouvaient 
un  grand  nombre  de  mots  appliqués  à  autant  de 
signes. 

De  savants  et  patients  chercheurs  ont  fini  par 
découvrir  depuis  que  nombre  de  ces  signes  repré- 
sentaient des  ornements  du  chant.  Voici  les  noms  de 
quelques-uns  de  ces  ornements  et  leur  traduction  : 
crispalio,  trepidatio,  reverbcratio,  vinulœ,  voces  tre- 
mulx,  copula,  hocheti,  qui  signifiaient  :  tremblé,  flatté, 
trille,  vocalise,  note  piquée,  etc. 

Le  mot  voc''s  tremulx  exprime  bien  le  genre  d'or- 
nements qu'employaient  les  chantres.  C'était  des 
trilles  et  des  tremblements.  La  copula  était  une  bro- 
derie faite  par  le  ténor  sur  une  tenue  de  basse. 

it  Sans  copula  pas  de  chant  parfait,  »  disait  Jean 
de  Garlande  au  xi''  siècle. 

Le  hochctm  n'était  pas  autre  chose  que  notre  note 
piquée,  notre  picchettato  moderne. 

Les  doubles  et  les  simples  appogiatures  ascen- 
dantes ou  descendantes  étaient  fréquemment  em- 
ployées, ainsi  que  les  ports  de  voix. 

En  somme,  tous  ces  ornements  peuvent  être  classés 
dans  les  Liqiiescentes  voces  de  Guido. 

Le  trille  disparut  presque  complètement  de  la 
musique  religieuse  à  partir  du  xiV  siècle;  mais  deux 
cents  ans  plus  tard,  vers  la  fin  du  xvi"  siècle,  un 
chanteur  de  la  chapelle  pontificale,  Jean  Luc  Con- 
FORTi,  en  fit  un  nouvel  usage  avec  un  réel  succès. 

Les  ornements  étaient  représentés,  comme  nous 
l'avons  dit,  par  des  lettres  et,  souvent  aussi,  par  des 
neumes  qui  vinrent  par  la  suite  se  fondre  dans  cer- 
tains signes  de  plain-chant. 

Voici  les  noms  de  quelques-uns  de  ces  neumes  et 
le  genre  d'ornements  qu'ils  représentaient  : 
Epiphamis,  port  de  voix  ascendant. 
Cephalicus,  port  de  voix  descendant. 
QuiUsma,  gruppetto  ascendant. 
Ancus,  gruppetto  descendant. 
Pressus,  trille  [vox  trcmida). 
Guttiiralis,  notes  répétées. 

Vers  le  xi"  siècle,  commence  à  apparaître  le  dé- 
chant ou  chant  sur  le  livre  dont  nous  parlerons  plus 
loin;  au  xvi"  siècle,  le  chant  sur  le  livre  deviendra  si 
florissant  que  c'est  lui  qui  constituera  seul,  pour  ainsi 
dire,  tout  l'art  du  chant. 

En  suivant  l'histoire  du  chant,  nous  arrivons  à 
l'époque  dite  de  la  Renaissance,  c'est-à-dire  vers  la 
moitié  du  xvi"^  siècle. 

RENAISSANCE 

Cette  partie  de  notre  article  comprendra  l'histoire 
du  chant  pendant  une  période  d'un  siècle  environ 
(de  14o3  à  la  moitié  du  xvi"  siècle),  époque  qui  pour 


nous.  Français,  s'étend  approximativement  du  règne 
de  Charles  VII  à  celui  de  Henri  IL 

C'est  pendant  ce  temps-là  que  l'art  du  déchanl 
(ou  chant  sur  le  livre I  fut  à  sou  apogée,  quoi  qu'aient 
pu  faire  les  papes  pour  rendre  à  la  musique  religieuse 
sa  simplicité  et  sa  majesté  primitives. 

Malgré  les  efforts  de  maîtres  tels  que  PalestrinasI 
un  peu  avant  lui  Josquin  des  Prez,  la  différence  entre 
la  musique  profane  et  la  musique  sacrée  est  restée 
très  peu  appréciable  dans  cette  période  si  remplie 
et  relativement  si  courte. 

Nous  avons  cité  plus  haut  un  auteur  français  (il 
était  né  à  Condé-sur-Escaut),  Josquin  des  Prez. 

Ce  compositeur,  si  délaissé  maintenant,  était  si 
célèbre  et  si  renommé  alors,  qu'un  auteur  italien, 
son  contemporain,  écrivait  de  lui  : 

"  Si  canla  il  solo  .Jusquino  in  lutte  le  capelle.  —  Il 
solo  Jusquino  in  Italia,  il  solo  Jusquino  in  Germania, 
in  Franeia,  in  Ungheria,  in  Boemia,  nelle  Spagne,  il 
solo  J usquino  n  :  On  ne  chsLnle  que  Josquin  dans  toutes 
leschapelles.  Uien  que  Josquin  en  Italie,  rien  que  Jos- 
quin en  Allemagne,  en  France,  en  Hongrie,  en 
Bohême,  dans  les  Espagnes,  rien  que  Josquin.  » 

C'est  aux  Flamands,  aux  Belges,  aux  Français  et 
non  aux  Italiens  que  l'art  du  chant  doit  ses  premiers 
progrès;  c'est  eux  qui  avaient  importé  en  Italie  le 
style  nouveau  et  qui  l'ont  inculqué  à  de  nombreux 
élèves. 

Galéas  Sforza,  duc  de  Milan,  vers  la  fin  du  xv''  siè- 
cle, avait  une  chapelle  qui  lui  coûtait  fort  cher  el  dont 
tous  les  membres,  y  compris  le  maître  de  chapelle, 
étaient  Français,  Flamands  ou  Belges. 

Lionel  n'Este,  duc  de  Ferrare,  vers  celte  même 
époque,  entretenait  une  troupe  de  chanteurs  fran- 
çais, qui  faisaient  l'admiration  de  sa  cour. 

Le  célèbre  Français  Goudimel'  n'eut-il  pas  la  gloire 
de  compter  Palestrina  au  nombre  de  ses  disciples? 
Les  Italiens,  c'est  indéniable,  prirent  par  la  suite 
une  éclatante  revanche,  et  l'art  national  qu'ils  créè- 
rent avec  leur  instinct  natif  du  chant  brilla  du  plus 
vif  éclat  à  partir  du  milieu  du  xvi'  siècle. 

Il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  ce  sont  les  Flamands, 
les  Belges,  les  Français,  les  Espagnols  et  même  un 
peu  les  Portugais  qui,  dès  les  xiv"  et  xV  siècles,  leur 
apprirent  à  broder  vocalement  un  contrepoint  sur  un 
thème  et  à  combiner  avec  habileté  les  diverses  par- 
ties d'un  ensemble. 

Ce  sont  les  maîtres  du  Nord  qui  avaient  conservé 
les  traditions  du  déchant  ou  chant  sur  le  livre  et  en 
avaient  gratifié  les  Italiens,  qui,  avec  leur  génie  pro- 
pre, jetèrent  la  clarté  dans  cet  art  et  perfectionnèrent 
autant  qu'il  était  possible  ce  genre  de  composition 
nommé  contrepoint  alla  mente  que  l'on  peut  traduire  : 
conli'epoint  improvisé. 

C'est  ce  genre  de  contrepoint  qui  caractérise  l'art 
du  chant  du  xvi«  siècle  et  qui  continuera  à  briller 
jusqu'à  la  moitié  du  xvii' siècle. 

Diego  Ortiz  a  donné,  dans  un  livre  paru  à  Home 
en  1353,  la  manière  dont  on  peut  conduire  les  voix 
et  fleurir  les  cadences.  11  divise  son  ouvrage  en  trois 
chapitres  :  1°  Manière  de  varier;  2°  Manière  d'impro- 
viser sur  le  livre  ;3''  Règle  pour  lleurir  une  partie  avec 
une  voix  ou  un  instrument. 

Un  autre  Espagnol,  Cerone,  fit  paraître  à  Naples, 
en  1013,  un  livre  intitulé  II  Melopco,  dans  lequel  il 
donnait  un  traité  complet  du  chant  à  plusieurs  voix, 


1.  (îu()i»i.MK[.  {Clauilc}  (IrilO-1572),  musicii'ii ,  élève  de  Josquin  îles 
Pnt-/.,  maître  do  I'alestrina.  victime  de  la  Saint-Burthcloiny. 
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auquel  étaient  joints  un  traité  de  vocalises,  de  pro- 
nonciation ainsi  que  des  conseils  sur  la  tenue  du  chan- 
teur et  l'hygiène  delà  voix  :  ouvrage considérahle  aux 
deux  points  de  vue  intellectuel  et  niati'riel. 

Malheureusement,  toute  l'édition  de  cet  ouvrage,  à 
part  douze  ou  quatorze  exemplaires,  fut  perdue  dans 
un  naufrage,  pendant  la  traversée  de  Naples  à  un  port 
d'Espagne.  La  légende  prétend  que  le  poiils  énorme  de 
cette  édition  n'a  pas  peu  contribué  à  faire  sombrer, 
pendant  la  tempête,  le  naviie  qui  la  portait!... 

(Il  faut  remarquer  que  les  ouvrages  que  nous 
venons  de  citer  s'appliquent  aux  régies  de  composi- 
tion de  la  musique  de  chant,  mais  nullement  aux 
diverses  manières  de  diriger  les  voix.i 

Le  contrepoint  alla  mente,  improvisé  par  d'habiles 
artistes,  comme  il  en  existait  beaucoup  à  cette  épo- 
que, constituait  un  art  véritable,  régi  par  des  lois  et 
des  règles  parfaitement  détînies  et  que  les  musiciens 
les  plus  distingués  ne  dédaignaient  pas  de  cultiver. 

Il  existait  deux  sortes  de  contrepoint  alla  mente. 


Dans  la  première,  chacun  des  exccutants  faisait  ses 
variations  selon  son  inspiration  personnelle. 

Quelle  habileté  fallait-il  pour  que  de  cet  ensemble 
d'interprétations  diverses  ne  naquit  pas  la  plus  dis- 
cordante des  cacophonies! 

Dans  la  seconde,  un  seul  virtuose  chantait  et  exé- 
cutait les  variations,  les  fioritures,  les  vocalises,  les 
accents  qu'il  puisait  dans  son  imagination,  pendant 
que  les  autres  parties  chanlaient  la  musique  telle 
qu'elle  était  écrite.  Les  motets  qui  étaient  chantés 
simplement  sans  contrepoint  alla  mente  s'appelaient 
canlux  ut  facet  (le  chant  tel  qu'il  est  fait). 

Pour  donner  au  lecteur  une  idée  de  ce  qu'étaient 
ces  variations,  ce  contrepoint  alla  mente,  ce  déchant, 
ce  chant  sur  le  livre,  comme  on  voudra  l'appeler, 
nous  en  indiquons  ci-après  deux  exemples,  empruntés 
à  l'ouvrage  de  Cerone  cité  plus  haut,  et  tirés  d'un 
des  douze  ou  quatorze  exemplaires  sauvés  du  nau- 
frage. Cet  exemplaire  se  trouve  à  la  bibliothèque  du 
Conservatoire  : 


ECRITURE 


m 


.1  j    j 


^ 


^E 


CONTREPOINT 


ECRITURE 


CONTREPOINT 


Ces  exemples  de  broderies,  que  nous  donnons,  ne 
s'appliquent  qu'à  des  formules  de  finales.  Mais  on  en 
faisait  aussi  sur  la  mélodie  elle-même,  dans  le  cou- 
rant du  motet,  en  ayant  bien  soin  toutefois  de  ne  pas 
broder  sur  les  demi-brèves  (rondes  qui  portaient  les 
paroles). 

La  basse  ne  se  privait  pas  non  plus  de  broder. 
Nous  avons  omis  de  dire  que  ces  broderies,  outre  les 
noms  de  contrepoint  alla  mente,  de  déchant,  etc., 
sous  lesquels  on  les  désignait  d'ordinaire,  étaient 
aussi  parfois  appelées  :  diminutions. 

Il  faut  croire  que  le  mot  diminution  n'avait  pas 
alors  tout  à  fait  la  même  signification  que  de  nos 
jours;  car,  si  on  s'en  rapporte  aux  exemples  que 
nous  donnons  plus  haut,  on  serait  plutôt  tenté  de  les 
appeler  augmentation  :  question  de  mot. 

Plusieurs  graves  écrivains  ont  condamné  très  sévè- 


rement tous  ces  embellissements,  tous  ces  gorgheijgi*, 
dont  les  chanteurs  ornaient  la  musique  religieuse, 
en  disant,  avec  assez  de  justesse,  que  ces  trilles,  ces 
vocalises,  ces  broderies  détournaient  l'esprit  des 
fidèles  pendant  les  cérémonies  du  culte  et  pouvaient 
leur  causer  des  distractions. 

Outre  le  trille,  on  connaissait  aussi  le  groppolo 
(petit  groupe),  la  manai:hina,  le  zumbato  (espèce 
d'appogiature),  qui  étaient  indiqués  dans  les  par- 
ties de  chant  par  les  lettres  :  G,  groppolo;  —  M,  mana- 
china ,  —  T,  trillo;  —  Z,  zumbato. 

Avant  l'apparition  des  cas(ra<s  2,  c'étaient  les  ténors 


1.  Gorfjheggi  signifie  vocalise,  plus  exactement  roulades  dans  la 
gorge,  presque  un  gargarisme  vocal.  —  Rossirfi  a  fait  un  rCL-ueil  de 
voralises  pour  le  chant,  intitulé  :  Gorijheggi. 

2.  CasirnI,  nom  donné  â  des  ixonimes  qui  avaient  des  voix  de 
soprano. 
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qui,  presque  toujours,  chantaient  la  première  partie. 
Lorsque,  au  grand  regret  de  Cérone,  il  y  avait  des 
femmes,  la  première  partie  leur  incombait. 

Les  voix  humaines  se  divisaient,  comme  de  nos 
jours,  en  basse,  baryton,  lénor,  alto  et  soprano; 
mais  il  y  avait,  en  outre,  ces  voix  de  castrats,  dont 
nous  venons  de  parler,  voix  d'hommes  dont  l'espèce 
a  presque  complètement  disparu,  et  qui  étaient  en 
somme,  eu  égard  à  l'échelle  musicale,  de  vraies  voix 
de  femmes. 

Lorsqu'on  introduisit  les  castrais  dans  les  chœurs 
des  maîtrises,  c'étaient  ces  voix-là  qui  chantaient  les 
parties  de  soprano  et  conlralto. 

Dans   notre   article    sur    les    castrats  nous  dirons 
quelques  mois  sur  ces  voix  étranges.    On  se  servai 
beaucoup  de  la  voix  de  tête  ou  fausset,  dont  l'éclat  et 
le  biio  étaient  très  recherchés  par  les  compositeurs- 

Outre  que  l'emploi  de  ce  genre  de  voix  était  très  fati- 
gant pour  l'exécutant,  il  finissait  par  devenir  insup- 
portable, à  la  longue,  à  l'oreille  de  l'auditeur. 

La  voix  mixte,  même,  n'était  pas  inconnue  aux 
chanteurs  d'alors,  et  ils  en  tiraient  des  elfets  char- 
mants. 

Tout  comme  aujourd'hui,  les  voix  justes,  souples 
et  bien  posées  étaient  fort  rares. 

La  respiration  était  l'objet  des  soins  les  plus  assi- 
dus de  tous  les  bons  maîtres,  et  cela  se  comprend, 
quand  on  considère  les  longues  liroderies  alors  à  la 
mode,  et  qui  s'exécutaient  presque  toujours  dans  un 
mouvement  lent. 

Comme  curiosité  documentaire,  nous  relatons  les 
conseils  que  les  vieux  praticiens  donnaient  aux 
chanteurs  : 

«  1°  Éviter  de  forcer  la  voix  quand  on  commence 
à  chanter  pour  ne  pas  fatiguer  les  poumons,  et  ne 
chanter  ni  trop  haut  ni  trop  bus. 

«  2"  Faire  beaucoup  d'exercices  de  vocalises. 

«  3°  Ne  manger  que  des  choses  légères  et  éviter  les 
amandes,  avelines,  noix,  à  cause  des  huiles  essen- 
tielles et  un  peu  irritantes  qu'elles  contiennent. 

«  Femme,  pommes  et  noix  sont  nuisibles  à  la 
voix,  »  ajoutaient-ils. 

On  sait,  du  reste,  que  les  chanteursdecette  époque 
ne  mangeaient  pas  avant  de  chanter  et  même 
étaient  toujours  très  sobres  ;  ils  se  nourrissaient 
principalement  de  légumes,  d'où  le  surnom  de  fu- 
barii  (mangeuis  de  fèves)  qu'on  leur  donnait. 

«  4°  Pour  la  boisson,  les  falseltos,  les  sopranos  et  les 
contraltos  doivent  prendre  le  vin  très  tempéré,  parce 
que  le  vin  alourdit  la  voix  et  lui  enlève  de  son  acuité 
pénétrante.  Les  ténors  et  les  basses,  s'ils  sont  jeunes, 
et  surtout  au  printemps,  doivent  tremper  légèrement 
leur  vin,  parce  que  le  vin  échauffe  l'estomac  et  rend 
la  bouche  sèche  et  peusonoi'e.  En  hiver,  au  contraire, 
il  faut  le  boire  tel  qu'il  sort  du  cep.  Quant  aux  vieux, 
ils  doivent  boire  sec  en  tout  temps.  » 

Francesco  Severi  fit  paraître  à  Itome,  en  1613,  un 
petit  recueil  de  chants  à  plu?ieurs  voix  surchargés 
d'agréments  improvisés. 

Ce  recueil,  intitulé  Salmi  }:iassafjiiUitti  pcr  tulle  le 
voci  ucllii  maniera  che  si  cuntano  in  Huma,  est  précédé 
d'une  préface  dont  voici  la  substance  : 

«  Aux  lei'.leurs  :  J'ai  voulu  publier  mon  prtit  livre 
de  psaunips  brodés,  non  pas  parce  qu'ils  donnent  la 
véritable  manière  de  bien  chanter,  car  les  passages 
du  g('nr(!  de  ceux  que  je  présente  aux  lecteurs,  sont 
facilement  improvisés  à  Rome,  dans  toutes  les  glan- 
des solennités,  mais  pour  montrer,  à  ceux  qui  dési- 
rent la  coiinaitre,  la  manière  de  chanter  des  artistes 


romains,  et  j'ai 'choisi  des  traits  assez  faciles,  pour 
pouvoir  être  facilement  exécutés  par  chacun. 

"  Pour  cela,  il  faut  : 

«  1"  D'abord  entonner  avec  aisance  et  d'une  voix 
ferme  et  claire. 

«  2"  Si,  en  chantant  les  versets,  on  rencontre  plu- 
sieurs paroles  sur  les  mêmes  notes,  il  faut  s'appuyer 
sur  la  première  syllabe  en  glissant  rapidement  sur  la 
seconde  et  marquant  nettement  la  dernière  syllabe 
de  la  parole. 

«  3"  lui  chantant  les  croches,  il  ne  faut  pas  man- 
quer de  pointer  les  premières  et  de  les  exécuter 
avec  vivacité  et  sans  une  trop  grande  rapidité;  si  au 
contraire  une  croche  est  pointée,  il  faut  glisser  sur 
la  première  et  s'appuyer  sur  la  seconde.  Les  demi- 
croches  (semi-cromx)  doivent  se  chanter  le  plus  vite 
possible,  mais  avec  la  voix  posée  et  non  de  gorge, 
comme  le  font  quelques-uns,  ce  qui  rend  le  chant 
lourd  et  confus,  au  lieu  d'être  agile  et  clair. 

«  4°  Nous  n'avons  pas  donné  certains  passages 
difficiles  et  extravagants;  car  notre  intention  est  de 
montrer  les  passages  naturels  et  qui  sont  improvisés 
sans  études,  suivant  le  style  ecclésiastique  de  Uome 
et  suivant  la  manière  d'Ottavio  Catalani,  manière 
qu'il  enseigna  à  ses  disciples  pendant  les  quatorze 
ans  où  il  fut  maître  de  chapelle  à  Sainte-Apollinaire 
à  Rome,  et  maintenant  encore  où  il  est  maître  de  son 
Excellence  le  Prince  de  Salmona,  neveu  de  iNotre- 
Saint-Père  le  Pape  Paul  V. 

«  Recevez  donc,  avec  plaisir,  ces  prémices  de  mon 
travail,  et  tenez  compte  de  l'âge  de  l'auteur  en 
excusant  son  inexpérience.  De  cette  façon,  vous 
m'obligerez  pour  toujours  et  vous  me  donnerez  le 
courage  de  publier  un  second  livre  d'airs  brodés. 

«  Portez-vous  bien.  » 

Quels  chanteurs  exécutèrent  ces  contrepoints  alla 
mente,  si  en  usage  à  cette  époque? 

Qui  pourrait  le  dire? 

Aucun  document  n'a  pu  nous  fixer. 

Un  fait  d'une  importance  capitale  dans  l'histoire  du 
chant  en  Italie  vint  marquer  le  milieu  du  xvi»  siècle  : 
nous  voulons  parler  de  la  création  de  la  grande 
école  de  Palestrin'a.  Cette  école  qui,  comme  nous 
l'avons  dit  déjà,  était  pour  ainsi  dire  la  conlinuation 
de  l'école  franco-belge,  fut  la  pépinière  d'oîi  sortirent 
tous  ou  presque  tous  les  remarquables  chanteurs  qui 
devaient  faire  l'admiration  du  monde  entier  [lendant 
la  deuxième  moitié  du  xvi°  siècle. 

C'est  dans  cette  lii'illante  pléiade  d'artistes  que  se 
trouvaient  ceux  qui  exécutèrent  les  premiers  opéras 
de  Péri  et  de  Caccini. 

L'Italie  s'acheminait  alors  vers  l'éblouissante  pé- 
riode de  son  histoire  musicale,  lesxvii"  et  xviii"  siècles, 
période  pendant  laquelle  elle  enfanta  de  si  remar- 
(]uablcs  chanteurs  et  produisit  ces  illustres  compo- 
siteurs qui  créèrent  le  drame  lyrique. 

A  cette  époque  éminemment  artistique,  les  grands 
seigneurs  et  les  princes  de  l'Eglise  avaient  leurs 
musiques  et  leurs  clia]ielles  particulières.  Le  duc  de  , 
Fcrrare,  nous  l'avons  déjà  dit,  se  distinguait  entre 
tous  par  le  soin  qu'il  mettait  à  attinu'  à  sa  cour, 
en  les  couvrant  d'or,  tout  ce  ipie  le  inonde  contenait 
de  célèbres  compositeurs,  d'illustres  chanteurs  et 
d'instrumentistes  renommés. 

La  chapelle  pontilicale  était  déjà  composée  des 
virtuoses  les  plus  parfaits.  Les  idianteurs  jouissaient 
d'une  très  grande  considération  à  cette  épocjue  en 
Italie. 

Il  n'était  pas  rare  de  voir  de  très  grands  seigneurs 
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figurer  parmi  les  clianlenrs  dos  chapelles,  et  même 
des  prêtres  qui,  quoique  arrivés  aux  plus  hautes 
dignités  ecclésiastiques,  ne  dédaignaient  pas  de  con- 
tinuer à  venir  modestement  chanter  leur  partie  dans 
les  chœurs  des  maîtres. 

Avec  le  xvi»  siècle  prend  tin  la  période  de  prospé- 
rité du  C/idiit  sur  le  livre,  qui  ne  tardera  pas  à  être 
remplacé  par  le  chant  à  voix  seule,  autrement  dit  : 
monodie. 

DU   XVir  AU   XVIIl"  SIÈCLE 

Nous  voici  anivés  au  xvii«  siècle,  époque  si  bril- 
lante pour  ritalie  musicale  et  chantante. 

C'est  pendant  ce  siècle  que,  par  leur  prépondé- 
rance artistique  et  par  le  vif  éclat  dont  ils  brillèrenl, 
les  chanteurs  parvinrent  peu  à  peu  à  reléguer  au 
second  plan  les  compositeurs  et  leurs  œuvres,  pour 
garder  pour  eux  seuls,  pour  leur  virtuosité,  tant  au 
théâtre  qu'au  concert  et  à  l'église,  toute  l'attentimi 
du  public. 

Ce  xvii=  siècle  est  une  époque  de  transition  qui 
nous  conduit  à  l'explosion  de  virtuosité  vocale  qui  va 
se  produire  au  xvui"  siècle. 

La  mélodie  se  forme  ou  plutôt  se  transforme.  L'Air 
commence  à  montrer  des  contours  plus  nets,  plus 
précis;  le  Récitatif  devient  de  jour  en  jour  plus  im- 
portant, plus  clianlaiil,  plus  vocal. 

Dans  le  même  temps,  les  écoles,  rares  d'abord,  se 
multiplient,  et  commencent  à  faire  présager  ce  que 
seront  nos  conservatoires  actuels. 

C'est  aussi  de  cette  époque  que  date  la  première 
apparition  des  castrats',  ces  merveilleux  chanteurs 
qui  créeront  en  Italie  l'art  spécial  du  bel  canto. 

La  légende  qui  faisait  des  Italiens  les  premiers 
musiciens  du  monde  s'est  évanouie  depuis  long- 
temps; il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  ce  sont  eux  qui 
ont  appris  au  monde  entier  à  chanter  et  à  bien 
chanter. 

De  cette  merveilleuse  époque,  nous  ne  nous  occu- 
perons uiiiquem&nt  ici  qu'en  ce  qui  a  rapport  au 
chant. 

Un  des  premiers  compositeurs  d'alors,  Lamdi,  fit  re- 
présenter à  Itome,  en  1634-,  un  opéra  dont  le  poème 
était  du  cardinal  Barberini  et  qui  avait  pour  titre 
Sant  Alessio.  Ce  poème,  soit  dit  en  passant,  présen- 
tait une  certaine  analogie  avec  notre  Robert  le  Diable. 
(La  partition  de  cet  opéra  est  à  la  Bibliothèque  Na- 
tionale.) 

Dans  cette  œuvre,  Landi  montre  que,  comme  tous 
les  anciens  maîtres  italiens,  il  connaît  très  bien  les 
voix  et  sait  très  bien  écrire  pour  elles. 

Toutefois,  dans  cet  opéra,  à  moins  qu'il  n'ait  eu 
sous  la  main  pour  jouer  le  rôle  du  Démon  une  basse 
douée  d'une  voix  plus  qu'exceptionnelle,  il  nous 
semble  que  la  tessiture  de  ce  lole  est  un  peu  exagérée! 
£n  elîet,  elle  s'étend  du  contre-(/o  grave  au  fa  aigu'  : 


Dans  l'opéra  Ercole  in  Tebii,  représenté  en  Ifiei, 


I.  Il  peut  se  faire  que  cet  artisie  :Éil  oblenu  île  Landi  d'écrire  [li"5 
notes  que  lui  u'a  jamais  faites.  Xou?  avons  connu  des  chanteurs,  de 
grands  artistes,  qui  ont  usé  de  ce  [)elit  subterfngt?.  Pourquoi?  It'aljoid 
pour  que  leurs  descenrlants  s'extiisient  sur  r.'tendue  de  leur  voix,  >  t 
ensuite  et  souvent,  jjour  gêner  les  artistes  tJe  province  appelés  à 
jouer  leurs  rôles. 


le  compositeur  Jacopo  Melam  a  particulirrerneut 
soigné  le  rôle  de  la  basse  (Caron),  et  nous  pouvons 
voir,  d'après  les  nombreuses  roulades  et  vocalises  que 
lenferme  ce  rôle,  que  la  voix  de  basse  était  encore 
très  en  honneur  dans  l'école  italienne,  et  loin  d'être 
sacrifiée,  à  cette  époque,  comme  elle  le  fcl  par  la  suite. 

En  lb7i>,  on  représenta  un  opéia  intitulé  Elcocle 
e  Polinice,  du  maestro  Legrenz.i,  dans  lequel  com- 
mence à  poindre  l'abandon  de  la  voix  de  basse, 
abandon  peu  marqué  encore,  mais  qui  ira  en  s'ac- 
cenluant  de  jour  en  jour;  en  revanche,  les  rôles  de 
lèmmes  ou  de  castrats  y  sont  tout  particulièrement 
soignés. 

C'est  dans  cet  ouvrage  que  nous  voyons,  pour  la 
première  fois,  la  chanteuse  légère,  celle  chargée  du 
rôle  de  Deifile,  monter  jusqu'au  si; 


Depuis  cette  époque,  nous  avons  vu  et  nous  voyons 
tous  les  jours  les  chanteuses  légères  gravir  des 
sommets  et  ne  pas  craindre  de  donner  des  do,  des  rê, 
des  mi  et  même  des  fa  : 


Dans  l'opéra  II  Carceriere  di  se  medesimo,  d'Ales- 
sandro  Melani  (1081),  l'auteur  a  surchargé  tous  les 
rôles,  même  les  rôles  secondaires,  de  roulades,  de 
gorgheggi,  de  trilles,  etc.,  et  comme  les  secojids  cou- 
plets de  tous  les  airs  sont  identiques  aux  premiers, 
on  est  en  droit  de  supposer  que  les  chantenis  ne  se 
privaient  pas  de  les  agrémenter  encore  de  nombreux 
ornements  de  leur  cru. 

Il  est  curieux  de  voir  avec  quel  sans-gêne  les  di- 
recteurs d'alors  avaient  l'habitude  de  procéder.  Une 
fois  les  chanteurs  arrivés  dans  la  ville  où  la  troupe 
devait  chanter,  les  directeurs  s'assemblaient,  puis, 
après  avoir  fait  choix  d'un  opéra  quelconque,  ils 
laissaient  les  chanteurs  libres  d'introduire  dans  la 
partition  primitive,  qui  devenait  alors  une  espèce  de 
canevas,  tous  les  plus  beaux  airs  qu'ils  savaient.  Ces 
airs,  la  majeure  partie  du  temps,  n'avaient  aucun 
rapport  avec  le  sujet  de  la  pièce  à  représenter.  Peu 
importait... 

Au  fur  et  à  mesure  que  nous  avançons  vers  le  xviii" 
siècle,  nous  voyons  les  sopranos  et  les  contraltos  (cas- 
trats ou  non)  devenir  les  seuls  chanteurs  employés 
par  les  compositeurs.  Ils  se  servaient  bien,  par-ci 
par-là,  des  ténors,  mais  c'était  rarement  et  comme 
à  regret.  Quant  aux  barytons  et  aux  basses,  mis  de 
plus  en  plus  de  côté,  on  ne  leur  confiait  que  les  rôles 
bouffes  ou  de  demi-caractère. 

Dans  les  dernières  années  du  xvii«  siècle,  parut  un 
opéra  de  .Mangi,  ayant  pour  titre  La  Parlenope'^.  Dans 
cet  ouvrage,  la  musique  est  encore  plus  ornée.  On  y 
compte  des  duos  brillants  très  fleui'is  et  des  airs  oà 
fiji:-onnent  les  vocalises,  les  plus  légères  et  les  plus 
audacieuses. 

A  la  Partenope  on  peut  joindre  Olirnpia  de  Frëschi, 
hialma  de  PAsnt;iNi,  Semiramide  d'ALDOvitANDi.Ni,  qui 
ne  le  cèdent  en  rien  à  la  première  comme  luxe  et 
abondance  de  vocalises  et  d'ornements. 


i.  Manuscrit  i  la  Bibliothèque  Nationale. 
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Il  en  est  de  même  pour  un  autre  opéra  d'ALoo- 
VRA.NDiNi  déjà  nommé  :  Cesare  in  Alessandria.  Dans 
cet  opéra,  un  soprano  (castrat  probablement)  avait  la 
hardiesse  de  s'élever  jusqu'au  deuxiùme  la  au-dessus 
de  la  portée  : 


^ÎS: 


Nous  voilà  déjà  une  septième  mineure  plus  haut 
que  le  si  de  la  clianleuse  légère  dont  nous  venons 
de  parler  à  propos  de  l'opéra  de  Legren/.i,  Eteoclc  e 
Pulinice. 

Ce   virtuose,    parlant   du    la    médium   deuxième 


interlig: 


ne  :     _(L      li' 


parcourait    un 


intervalle  de  deux  octaves,  et,  piquant  chacune  des 
notes  de  cette  double  gamme,  revenait  à  son  point 
de  départ,  ^sous  n'avons,  quant  à  nous,  jamais  rien 
entendu  de  pareil. 

Le  célèbre  Alessandro  Scarlatti,  dans  deux  de 
ses  opéras  :  Laodicea  e  Bérénice  et  Le  Nozzecolnemico, 
n  a  fait  qu'entasser  airs  sur  airs,  et  c'est  là  tout  ce 
que  comprennent  ces  deux  ouvrages,  qui  sont  loin 
d'ailleurs  de  valoir  les  compositions  religieuses  de 
ce  grand  musicien. 

Cependant,  on  doit  reconnaître  que  la  musique  en 
est  bien  écrite  pour  les  voix,  que  les  traits,  pleins  de 
variété,  y  sont  bien  amenés.  Néanmoins,  si  on  excepte 
quelques  morceaux  assez  expressifs  et  deux  duos 
bouffes,  nous  ne  pensons  pas  que  ces  deux  ouvrages 
aient  été  susceptibles  de  contribuer  beaucoup  à  la 
gloire  de  Scarlatti. 

C'est  dans  Le  Nozze  col  ncmico  que  l'on  trouve  le 
premier  modèle  dit  de  facture.  Dans  le  morceau  que 
Scarlatti  désigne  sous  le  nom  :  //  canto  dcl  rossi- 
gnuolo,  le  maître  s'est  plu  à  entasser  toutes  les  diffi- 
cultés les  plus  étonnantes  du  chant,  entre  autres  une 
succession  de  trilles  qui  moulent  lentement  du  la 
deuxième  interligne,  au  fa  cinquième  ligne  : 


Dans  ce  même  morceau,  se  trouve  une  longue 
tenue  de  trilles  qui  dure  pendant  trois  mesures. 

L'exemplaire  de  cet  opéra  que  possède  la  Biblio- 
thèque Nationale  ne  porte,  pour  les  secondes  repri- 
ses, aucun  changement  notable;  il  est  donc  probable 
que  le  chanteur,  qui  était  assez  habile  pour  exécuter 
les  difficultés  vocales  citées  plus  haut,  ne  devait  pas 
se  faire  faute  d'ajouter  à  son  tour  d'autres  traits 
de  son  invention,  pour  faire  apprécier  de  nouveau 
sa  virtuosité,  la  flexibilité  de  sa  voix,  etdévoilerau 
public  les  trésors  de  son  imagination  artistique. 

Disons  en  passant  que  tous  les  opéras  que  nous  ve- 
nons de  citer  servaient  de  prétextes  à  un  kixe  inouï 
de  mise  un  scène.  Luxe  qui  ne  continuera  pas,  car 
nous  verrons,  au  commencement  du  xviii»  siècle,  tout 
ce  déploiement  des  splendeurs  décoratives  dispa- 
raître, et  par  la  suite,  le  chanteur,  avec  son  art  et 
sa  virtuosité,  fera  seul  les  frais  de  la  représentation. 
En  voici  un  exemple  :  vers  18S4,  au  théâtre  Carcano, 


à  Milan,  on  jouait  le  Barbier  de  Sévitle,  et  pour  mon- 
trer combien,  à  cette  époque,  on  s'inquiétait  peu  de 
la  mise  en  scène,  en  Italie,  nous  dirons  qu'au  piemier 
acte  d  e  cet  opéra,  le  ténorpor  tait  1;  costume  Louis  XIll. 
Au  deuxième  acte,  il  avait  le  costuma  sous  lequel  on 
a  coutume  de  représenter  le  (iranJ  Frédéric,  et  au 
dernier  acte,  quand  on  lui  enlevait  son  manteau  et 
qu'il  disait  à  Uosine  :  Almavira  son,  io,  non  son  Lin- 
dor,  il  se  montrait  aux  yeux  éblouis  de  la  jeune  Espa- 
gnole dans  un  superbe  costume  François  l<^''  :  toque 
à  créneaux,  maillot  gris-pei'le,  souliers  à  crevés,  etc.  ; 
mais  le  plus  beau,  c'était  la  patrouille  du  deuxième 
acte,  qui  portait  l'uniforme  de  la  garde  nationale  de 
18.30  :  sliako  (hectolitre),  habit  bleu  à  queue  de  mo- 
rue, butlleleries  blanches  en  croix  el  pantalon  blanc. 
Le  public  acceptait  ces  anachronismes. 

Au  commencement  du  xyiii"^  siècle,  la  cantate  était 
peut-être  plus  en  honneur  que  l'opéra.  La  cantate 
était  saturée  de  vocalises,  de  traits,  d'ornements  de 
toutes  sortes,  de  trilles,  et  par  conséquent,  elle  était 
très  propre  à  faire  merveilleusement  valoir  la  vir- 
tuosité des  chanteurs;  au  point  de  vue  vocal  et  même 
mélodique,  elle  nous  montre  l'école  ilalienne  d'alors 
sous  un  jour  bien  plus  intéressant  que  l'opéra  lui- 
même. 

Parmi  les  cantates  à  citer,  dont  la  Bibliothèque 
Nationale  possède  plusieurs  recueils,  nous  avons  re- 
marqué celles  de  Scarlatti  ,  qui  sont  d'un  style  large 
et  élevé,  quoique  contenant  des  fioritures  assez  fré- 
quentes. 

Le  compositeur  y  fait  descendre  le  soprano  jus- 


qu'au si  naturel  : 


au-dessous  de 


la  portée. 

Parmi  les  plus  belles  de  ce  grand  maestro,  citons 
celles  intitulées:  Bella  belta  pietn!  et  Nel  mio  seno. 

Nous  avons  aussi  les  trois  cantates  de  Stradella. 
Une  d'elles,  et  non  la  moins  remarqualde,  est  écrite 
poursoprano  et  basse;  la  tessiture  en  est  assez  étendue. 

Le  soprano  y  monte  jusqu'au  si  naturel,  et  les  traits 
et  vocalises  qui  se  rencontrent  dans  sa  partie  sont 
écrits  dans  un  style  des  plus  harmonieux  et  du  meil- 
leur goût.  La  basse  y  chante  du  mi  bémol  grave  au 
mi  naturel  (un  peu  plus  de  deux  octaves). 

Caccini  et  les  autres  compositeurs  de  son  époque 
n'eurent  garde  de  se  priver  des  ressources  que  leur 
offraient  les  qualités  des  chanteurs,  leurs  contempo- 
rains, lesquels  procédaient  d'après  des  traditions  que 
les  virtuoses  du  xvi"  siècle,  tous  habiles  chanteurs  et 
parfaits  musiciens,  avaient  léguées  à  leurs  descen- 
dants; mais  le  style  ayant  changé,  il  leur  fallait  aussi 
changer  les  règles  du  chant.  C'est  Caccin'i  qui  eut  le 
talent  d'opérer  ce  changement.  Tout  en  conservant  au 
chant  sa  forme  fleurie,  il  le  mit  d'accord  avec  le  nou- 
veau système  musical,  en  lui  donnant  une  force  d'ex- 
pression el  d'accent  plus  grande.  Gëvaeut  a  publié 
dans  le  Ménestrel  (1873-1874)  une  traduction  de  la 
préface  des  Nuove  musichc  de  Caccini. 

Voici  un  passage  de  cette  ti'aduction,  que  nous  nous 
permettrons  d'emprunter  à  l'èrudit  et  ancien  direc- 
teur du  Conservatoire  de  Bruxelles  : 

«  Si  on  excepte  les  trilles,  les  passages,  et  une 
bonne  émission  de  voix,  l'habileté  de  ces  chanteurs 
était  presque  nulle,  pour  ce  qui  concerne  notam- 
ment le  piano,  le  forte,  le  crescendo,  le  smorzando, 
l'expression  des  sentinicnts.  Le  talent  de  mettre  en 
relief  lu  sens  de  la  poésie  et  la  parole,  de  colorer  le 
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timbre  de  la  voix,  et  de  lui  donner,  suivant  la  situa- 
tion, le  cai  acière  de  la  joie,  do  la  mélancolie,  et  de  la 
compassion,  de  rintrépiditi',  il  n'en  est  pas  question 
en  ce  temps-là,  et  personne  à  Rome  n'en  avait  en- 
tendu parler,  avant  que,  dans  les  dernières  années  de 
son  existence,  Eniilio  del  Cavalière  nous  rapportât 
les  rariinenienls  qu'il  avait  appris  à  la  bonne  école  de 
Florence.  » 

C\cc!Ni  ilit  encore: 

«  Les  traits  d'agilité  ne  sont  point  à  rejeter  abso- 
lument, mais  on  doit  en  user  d'après  certaines  règles 
suivies  dans  mes  œuvres  et  non  point  au  liasard  et 
d'après  les  errements  du  contrepoint.  C'est  pourquoi 


il  est  très  convenable,  surtout  quand  il  s'agit  des  com- 
positions d'autrui,  de  pi'éparer  soigneusement  les 
traits  qu'on  désire  inlercalci'  dans  le  morceau.  » 

Il  l'ait  suivre  ces  paroles  de  conseils  qui  dénotent, 
chez  lui,  un  homme  du  goût  le  plus  rafliné  sur  la 
manière  d'émettre  le  son,  de  varier  l'expression  au 
moyen  de  nuances,  qu'il  apprend  à  employer  avec 
opportunité  quant  au  sens  et  à  la  place  exacte  des 
accents.  Il  parle  aussi  très  judicieusement  do  la  res- 
piration; la  façon  qu'il  préconise  pour  apprendre  à 
faii'e  le  trille  est  celle  qu'on  emploie  généralement 
pour  mettre  les  élèves  en  possession  de  cet  ai-lifice 
du  chant.  Voici  l'exercice  qu'il  recommande  ; 


Cet  exercice  produit  un  très  bon  résultat,  surtout 
si  l'on  accentue  le  rythme  énergiquement  et  égale- 
ment. Il  est  dans  tous  les  cas  très  utile  pour  la  sou- 
plesse de  la  voix,  s'il  est  travaillé  sans  aucune  raideur. 

Les  cinq  dernières  notes  de  l'exercice  ci-dessus 
constituent  un  ijnippetto;  terminer  un  trille  qui  a  été 
battu  pendant  un  temps  plus  ou  moins  long  par  un 
gruppetto,  cela  s'appelle  fermer  le  trille. 

Il  est  préférable  de  donner  à  la  phrase  musicale 
ainsi  ornée  cette  terminaison  plus  concluante.  D'a- 
près Caccini,  le  trille  et  le  gruppetto  étaient  l'ache- 
minement h  de  très  nombreuses  broderies. 

Les  chanteurs  qui  vinrent  après  lui,  jusqu'aux 
années  1720-1723  environ,  adoptèrent  sa  méthode, 
et  joignirent  l'expression  et  le  dramatique  au  chant 
fleuri  qui  était  de  mode  à  leur  époque. 

Un  musicien  français  qui  avait  longtemps  voyagé 
en  Italie,  au  temps  dont  nous  parlons,  disait  que 
<i  les  chanteurs  italiens  étaient  tous  excellents  lecleui's 
et  pouvaient  facilement  chantei'  leur  partie  dans  un 
chœur  à  première  \ue  »  (excellent  exemple  qu'on  ne 
peut  trop  recommander). 

«Les  parties  de  dessus,  continue-il,  sont  chantées 
par  des  castrats  (le  musicien  qui  parle  ainsi  voyageait 
en  Italie  en  1639)  et  des  hautes-contre'. 

«Il  y  a  en  Italie  de  fort  belles  voix  de  baryton,  muis 
très  peu  de  basses-contre-.  Tous  ces  chanteurs  sont 
très  sûrs  d'eux,  comme  chanteurs,  et  susceptibles  de 
lire  à  livre  ouvert  la  musique  la  plus  difficile.  >>  (Nos 
chanteurs  modernes  déviaient  s'elforcer  d'arriver  à 
ce  résultat.)  «  Leur  façon  de  chanter,  ajoute  ce  voya- 
geur, est  plus  animée  que  la  nôtre.  Ils  ont  certaines 
flexions  de  voix  que  nous  n'avons  pas;  il  est  vrai  qu'ils 
font  les  passages  (fioritures)  avec  plus  de  rudesse  que 
nous.  Mais  aujourd'hui  ils  commencent  à  se  corriger.  )> 

Déjà,  à  cette  époque,  on  voit  poindre  chezles  chan- 
teurs cette  tendance  à  vouloir  tout  accaparer  et  à 
n'avoir  d'autre  préoccupation  que  celle  de  mettre  en 
relief  leur  virtuosité  au  détriment  de  l'expression  dra- 
matique et  de  l'invention  mélodique;  et  malheureu- 
sement, «  on  voit  »  les  compositeurs  par  une  faiblesse 
coupable  les  suivre  dans  cette  voie.  Un  correspondant 
du  Mercure  de  Fiance,  qui  représentait  ce  Journal  à 
Venise,  parle  en  termes  dithyrambiques  d'une  chan- 
teuse qu'on  appelait  la  Mabgarita,  chanteuse  douée 
d'une  voix  et  d'un  talent  tout  à  fait  extraordinaires, 
parait-il. 

Laissons  la  parole  au  chroniqueur  : 

1.  Baitte-contre  :  voix  d'homme  très  aiguë,  entre  le  castrat  et  le  so- 
prano. 

i.  Basse-contre  :  Toii  de  basse,  très  grave. 


«  Elle  croit  voir  la  terre  s'abîmer  sous  ses  pieds, 
l'enfer  qui  s'ouvre  pour  l'engloutir,  toute  la  ville  de 
Kome  en  armes  pour  la  punir,  les  démons  l'épou- 
vantent parleurs  cris,  elle  entend  des  trompettes,  des 
timbales  et  des  tambours  dans  les  airs,  et  exprime 
par  son  chant  les  différentes  manières  dont  son  es- 
prit est  agité,  mais  principalement  le  son  des  trom- 
pettes, qu'elle  imite  si  bien  par  sa  voix  qu'on  s'ima- 
gine entendre  des  instruments  de  guerre.» 

Un  célèbre  compositeur  anglais,  Pl'rcell,  très  grand 
admirateur  du  genre  italien,  écrivit  aussi  plusieurs 
airs  du  même  genre  que  celui  dont  parle  le  corres- 
pondant du  il/ercu/e,  entre  autres,  un  air  de  soprano, 
accompagné  par  deux  trompettes,  les  timbales  et  la 
basse. 

La  tessiture  de  cet  air  montre  que  sa  créatrice 
avait  une  voix  très  étendue  : 


Un  air  de  basse  du  même  auteur,  et  dans  des  con- 
ditions identiques  d'accompagnement,  s'ébattait  dans 
cet  intervalle  de  treizième  majeure  : 


Ces  assauts  de  voix  humaines  restèrent  à  la  mode 
pendant  la  moitié  du  xvii»  siècle.  Si  le  sage  Caccini 
avait  pu  revenir  sur  terre,  quelles  exclamations  n'au- 
rait-il pas  poussées  à  l'audition  de  ces  airs  dont  la 
contexture  était  si  différente  et  si  éloignée  do  celles 
qu'il  avait  préconisées  toute  sa  vie.  Mais  le  talent 
vocal  va  se  perfectionner;  un  art  nouveau  va  éclore, 
et  la  virtuosité  va  régner  en  maîtresse  grâce  aux 
chanteurs  qui  vont  illustrer  tout  le  commencement 
du  xviii"  siècle.  Sans  nommer  tous  les  artistes,  dont 
la  liste  serait  trop  longue,  nous  en  citerons  les  prin- 
cipaux : 

D'abord  Caccini,  puis  ses  deux  filles,  Francesca 
à  Florence  et  Septimie  à  Mantoue,  Léonora  I5aroni, 
qui  fut  une  des  chanteuses  appelées  à  Paris  par 
Mazarin,  Julie  et  Victoire  Lllli,  etc. 

Un  peu  plus  tard  •■  Anna  Bergebotti,  qui  vint  éga- 
le ment  à  Paris  et  y  créa  le  Xerxès  deCAVALLi;  Mar- 
guerite PiA  la  Florentine,  la  Cl'zzo.mi  et  la  Faustina, 
toutes  deux  plus  célèbres  encore  que  les  précédentes. 

Du  cûté   des   chanteurs  hommes,    en    dehors   de 
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Caccini  déjà  cité,  nous  trouvons  :  Mazocchi,  Jacopo 
PÉRI,  Gagliano  et  Pb'LiASCHi,  longtemps  attaché 
comme  ténor  à  la  chapelle  papale.  C'est  vers  le  milieu 
du  svii'"  siècle  que  les  castrats  commencent  à  faire 
leur  apparition. 

Etant  donné  le  milieu  ambiant  dans  lequel  se 
trouvèrent  les  castrats ,  dans  cette  ère  vocale  où 
primaient  seules  la  virtuosité  et  l'e.xécution,  il  est 
incontestable  qu'ils  y  jouèrent  un  rôle  considérable, 
et,  nous  ne  craignons  pas  de  le  dire,  le  principal 
rôle;  il  ne  pouvait  en  être  autrement,  grâce  aux 
qualités  qu'un  état  contre  nature  leur  avait  dé- 
parties. 

On  ne  peut  nier  qu'ils  furent  d'inimitables,  de 
prodigieux  chanteurs,  à  un  point  de  vue  spécial,  bien 
entendu!  Il  est  certain  que  s'ils  revenaient,  ils  ne 
trouveraient  pas  dans  notre  musique  modeine  l'em- 
ploi de  leur  talent  ;  mais,  en  se  reportant  à  l'époque 
dont  nous  parlons,  on  doit  trouver  tout  naturel 
qu'ils  y  aient  brillé  d'un  si  vif  éclat. 

Quoi  qu'il  en  soit,  ce  sont  les  castrats  qui  serviront  à 
établir  les  principes  de  la  grande  école  italienne. 

Tout  contribuait  à  faire  des  Italiens  les  chanteurs 
admirables  qu'ils  ont  été.  D'abord,  la  beauté  incon- 
testable de  leurs  voix,  plus  souples  et  mieux  timbrées 
que  celles  des  chanteurs  du  Nord,  et  puis  leur  assu- 
jettissement strict  depuis  leur  enfance  aux  principes 
sages  et  sévères  légués  par  les  maîtres  qui  les  avaient 
précédés  et  qui  se  transmettaient  de  génération  en 
génération,  principes,  hélas!  oubliés  maintenant, 
mais  conservés  avec  soin  dans  les  écoles  d'où  sorti- 
rent ces  grands  et  incomparables  virtuoses  qui  bril- 
lèrent sur  toutes  les  scènes,  et  les  artistes  dont  la 
science  et  les  doctes  enseignements  maintinrent 
pendant  si  longtemps  l'éco  e  italienne  au  pi'emier 
rang. 

C'est  en  suivant  les  leçons  de  ces  maîtres  que 
l'élève  apprenait  son  métier,  et  en  sortant  de  leurs 
mains,  il  savait  se  servir  de  sa  voix  et  connaissait 
tous  les  secrets  du  chant.  Plus  tard,  une  fois  dans 
la  carrière,  son  génie  personnel  lui  faisait  trouver 
des  effets  nouveaux  de  style  et  d'expression  qui 
formaient  son  individualité.  Ces  excellentes  leçons 
que  l'élève  avait  reçues  de  ces  maîtres,  il  les  trans- 
mettait plus  tard  à  son  tour  à  ses  élèves,  et  ainsi 
la  chaîne  des  bonnes  traditions  n'était  pas  rompue. 
C'est  le  xvii<'  siècle  qui  vit  naître  les  premiers  con- 
servatoires en  Italie.  Etablis  d'abord  à  Kome  et  à 
Florence,  ils  ne  tardèrent  pas  à  couvrir  rapidement 
toute  la  péninsule. 

L'école  romaine  est,  à  juste  titre,  citée  comme  la 
plus  ancienne  et  la  plus  féconde  de  toutes  ces  écoles. 
C'est  elle  qui  forma  tous  les  artistes  qui  fondèrent 
le  Conservatoire  de  Naples,  dont,  pendant  tout  le 
XVIII"  siècle,  l'influence  fut  si  grande  sur  le  chant  et 
sur  la  musique. 

Dans  ces  anciennes  écoles,  maîtres  et  élèves 
avaient  la  longue  patience  de  consacrer  un  nombre 
d'années  qu'on  ne  veut  plus  sacrifier  de  nos  jours, 
à  la  préparation  de  l'art  du  chant  :  travail  du 
canto  spianato  (chant  aplani,  soutenu,  sons  (îles)  et 
travail  aussi  important  du  virtuosisnio  rapide  : 
gammes,  traits,  roulades,  vocalises,  dramatiques  et 
légères,  trilles,  gruppetti,  et  tous  les  ornements  du 
chant;  ils  devenaient  aussi  experts  sur  leur  instru- 
ment vocal,  toutes  proportions  gardées,  que  les  meil- 
leurs instrumentistes  du  violon  et  du  piano,  etc.  Peu 
de  chanteurs  s'y  soumettent  aujourd'hui;  c'est  ce 
qui  fait  proclamer  la  décadence  du  cliant;  mais  il 


n'en  est  rien;  il  y  a,  comme  toujours,  des  chanteurs 
très  exercés,  d'autres  plus  médiocres,  faute  d'intel- 
ligence spéciale,  et  la  mullitude  des  ignorants  qui 
se  contenlent  de  leur  voix  et  de  leur  instinct,  trop 
heureux  quand  leur  voix  résiste  à  un  usage  sans  di- 
rection ni  méthode. 

Dans  les  conservaloires  Nord  et  .Sud  de  l'Ilalie, 
l'enseignement  du  cliant  différait  en  somme  un 
peu  par  la  couleur,  mais  le  fond  était  le  même. 
Toutes  les  méthodes  italiennes  s'accordaient  pour 
exiger  le  son  «  di  petto  »,  c'est-à-dire  de  poitrine. 
Ce  mot  de  poitrine  ne  signifiait  pas  qu'on  devait 
chanter  au  point  de  vue  physiologique  dans  le  rcyis- 
tre  de  poitrine,  c'est-à-dire  sur  la  tenue,  l'alfronte- 
ment  des  cordes  vocales  qui  déterminent  ce  registre. 
On  aurait  brisé  toutes  les  voix  en  les  obligeant  à 
atteindre  dans  ce  registre  des  sons  qui  n'en  peuvent 
faire  partie  qu'au  prix  d'efforts  exagérés. 

Le  mot  poitrine  indique  seulement  la  contre-ré- 
sonance qui  se  produit  dans  le  thorax,  table  d'har- 
monie principale  de  la  voix,  lorsque,  la  gorge  étant 
dégagée,  les  vibrations  sonores  s'étendent  librement 
jusqu'aux  extrémités  profondes  de  l'instrument  vo- 
cal. La  pression  d'air  qui  se  produit  dans  le  thorax 
augmente  proportionnellement  cette  contre-réso- 
nance de  poitrine.  Au-dessus  de  ce  centre  de  sono- 
rités vocales,  on  couvre  plus  ou  moins  le  son,  en 
tenant  la  tête  plus  ou  moins  baissée,  droite  ou  levée, 
ce  qui  amène  des  couleurs  différentes.  L'usage  des 
couleurs  sombres  peut  être  critiqué  comme  celui  des 
couleurs  claires,  s'il  y  a  abus  de  part  ou  d'autre. 

Dans  tous  les  conservatoires  italiens,  notamment 
dans  celui  de  Kome,  on  s'occupait  de  façonner  les  voix 
d'après  ces  principes  et  en  vue  d'obtenir  des  résul- 
tats artistiques. 

De  l'école  romaine  sont  sortis  : 

Anerio,  Antonio  Cifra,  Antonio  Maria  Abbattixi, 
qui  fut  le  maîlre  de  Domenico  del  Pane,  chanteur  de 
l'empereur  Ferdinand  III,  et  de  Marc  Anionio  Cesti, 
chanteur  de  la  chapelle  et  compositeur.  Cesti  vint 
à  Paris  présider  aux  répétitions  de  son  opéra, 
VOrontca;  on  peut  donc  dire  avec  une  certaine  vrai- 
semblance qu'il  fut  l'un  des  maîtres  qui  initièrent  les 
Français  aux  délicatesses  du  goût  italien. 

Ce  fut  PiïONi,  élève  de  Fraiicesco  Poggia,  qui  fonda 
à  Naples  la  fameuse  école  d'où  sortirent  :  les  Du- 
rante, les  Feo,  les  Leo,  etc.  Bontempi  nous  apprend, 
dans  son  Histoire  de  la  musique,  comment  était  réglé 
le  travail  des  élèves  dans  ces  écoles  : 

«  Les  élèves  étaient  tenus  d'employer  chaque  jour 
une  heure  à  chanter  les  pièces  difficiles,  afin  d'ac- 
quérir l'expérience  nécessaire.  Trois  heures  étaient 
affectées  l'une  aux  trilles,  la  seconde  aux  passages 
(ornements),  la  troisième  à  l'étude  des  traits.  Pen- 
dant une  autre  heure,  l'élève  travaillait  sous  la  direc- 
tion du  maître,  qui  avait  soin  de  mettre  devant  lui 
un  miroir,  pour  qu'il  s'habituât  à  ne  faire  aucun 
mouvement  en  chantant,  ni  des  yeux,  ni  du  front, 
ni  de  la  bouche.  Telles  étaient  les  occupations  de  la 
matinée.  Dans  l'apiès-midi,  on  étudiait  la  théorie 
pendant  une  demi-heure,  une  heure  était  employée 
au  coniri'point  sur  le  canto  lirmo  (contrepoint  alla- 
tnentc  donl  nous  avons  déjà  parlé),  une  autre  heure 
à  l'élude  des  lettres;  le  reste  du  jour  on  s'exerçait 
au  clavecin  ou  à  la  composition  d'un  psaume,  d'un 
motet,  d'une  chanson,  ou  de  toute  autre  composition, 
suivant  le  talent  de  l'élève.  Tels  étaient  les  travaux, 
les  jours  où  les  disciples  ne  sortaient  pas.  Dans  le 
cas  contraire,  on  allait  jusqu'à  la  porte  Angelica,  et 
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là,  on  chantait  à  la  portée  d'un  écho,  qui,  renvoyant 
le  son,  permettait  au  chanteur  de  juger  sa  propre 
voix;  ou  bien,  l'on  entendait  la  musique  qui  s'exécu- 
tait dans  les  ét;tises  de  lionie.  Excellente  étude,  à 
une  époque  où  tant  de  bons  chanteurs  oITraient  par- 
tout des  exemples  à  suivre.  En  rentrant,  les  élrvc^ 
étaient  obligés  de  rendre  compte  au  inaitre  de  leurs 
impressions.  » 

Nous  devons  observer  que  ces  études  étaient  excel- 
lentes, et  que  celles  qui  concernaient  la  théoiie,  le 
contrepoint  alla -mente,  les  lettres,  clavecin,  com- 
position et,  en  définitive,  la  culture  intellectuelle 
et  musicale  qui  doit  accompagner  l'étude  du  chant 
proprement  dit,  étaient  extrêmement  utiles  et  lavo- 
rables  à  l'élévation  du  niveau  artistique.  (Juant  aux 
heures  destinées  à  l'étude  de  la  voix,  nous  en  comp- 
tons cinq  par  jour;  cela  semble  excessif  :  il  devait  y 
avoir  des  atténuations.  Le  travail  des  trilles  et  voca- 
lises y  devait  être  pratiqué  très  moelleux  et  adouci, 
car  la  voix  ne  supporte  pas  une  trop  longue  dépense 
quotidienne,  ce  qui  amène  l'usure. 

LoTTi  fonda  vers  la  lin  du  xvn»  siècle  l'école  véni- 
tienne qui,  de  même  que  celle  de  Bologne,  fondée 
en  1700  par  Pistogchi  ,  devint  une  des  plus  lloris- 
santes  de  toute  l'Italie.  C'est  ce  même  Pistocghi  que 
l'on  peut  rendre  responsable  de  la  dill'usion  du 
chant  fleuri  qui  devait  seul  régner  pendant  le  xvm"  siè- 
cle. Pourtant,  il  faut  bien  reconnaître  que  sa  mé- 
thode était  pure  et  correcte,  et  inculquait  aux  élèves 
une  science  approfondie  de  la  vocalisation.  C'est  du 
moins  ce  qui  ressort  des  comptes  rendus  que  nous 
trouvons  dans  les  gazettes,  articles  et  ouvrages  écrits 
depuis,  sur  celte  époque. 

Les  principaux  élèves  de  Pistocghi  furent  : 

Bernacchi,  P.4SI ,  MiNF.LLi,  Bkrtolino,  etc.  Toutes 
les  écoles  que  nous  venons  de  citer,  établies  à  Rome, 
à  Florence,  et  ailleurs,  n'étaient  pour  ainsi  dire  pas 
constituées  régulièrement;  elles  n'étaient  que  des 
institutions  éphémères  qui  disparaissaient  pour  la 
plupart  avec  leur  fondateur,  alors  que,  déjà  depuis 
près  d'un  siècle,  existaient  à  Naples  des  écoles  régu- 
lièrement constituées,  qu'on  appela  par  la  suite  con- 
servatoires, dans  lesquels  l'instruction  était  donnée 
gratuitement,  et  que  de  grands  seigneurs  prenaient 
sous  leur  patronage  et  soutenaient  de  leur  bourse. 

Ce  fut  un  certain  Jean  de  Tapia  qui,  dans  la  pre- 
mière moitié  du  xvi»  siècle,  nous  raconte  Florino 
(Francescol  dans  son  histoire  de  la  musique  à  Na- 
ples',  eut  l'idée  de  fonder  une  école  dans  laquelle 
seraient  enseignés  les  principes  et  les  saines  maximes 
de  l'art. 

Mais,  l'argent  manquant,  il  alla  quêter  de  ville  en 
ville,  de  porte  en  porte,  en  faveur  de  son  œuvre.  Une 
fois  en  possession  de  la  somme  nécessaire,  il  revint 
à  Naples  avec  le  produit  de  sa  caisse,  et,  quelques 
fonds  lui  appartenant,  il  fonda  le  premier  conserva- 
toire de  Santa  Maria  di  Loreto.  Il  eut  l'adresse  d'inté- 
resser à  son  entreprise  le  vice-roi  et  le  président 
du  consistoire;  malheureusement,  Tapia  mourut 
quand  son  œuvie  était  à  peine  achevée. 

Le  branle  était  donné.  L'exemple  de  Tapia  fut 
suivi,  et  un  second  conservatoire  surgit,  sous  le  nom 
de  Sant  Onofrio  in  Capiian<i,  dont  la  direction  fut 
confiée  par  le  vice-roi  à  la  famille  des  ducs  de  .Mon- 
leleone. 

Au  fur  et  à  mesure  que  la  réputation  de  ce  conser- 


1.  Cenno  storico  suiia  Scuoîa  mnsîcah  di  Napoli  (\aples,  1869- 
,871). 


vatoire  grandissait,  le  nombre  des  élèves  grandissait 
aussi,  et,  en  1607,  on  érigea  un  autre  conservatoire 
auquel  on  donna  le  nom  de  Piela  dei  Twr.hini,  à 
cause  de  la  couleur  de  l'uniroiine  que  portaient  les 
élèves  (tiirchini,  en  italien,  veut  dire  bleu).  Indépen- 
ilammenl  des  écoles  ci-dessus,  la  ville  'de  ^aples  en 
possède  une  autre  tout  aussi  célèbre  :  celle  des  i'oyt'?'( 
Gcsu  Christo,  qui  eut  l'honneur  de  compter  Pergo- 
LÈSE  parmi  ses  élèves.     , 

Le  conservatoire  de  Sant  Onofrio  et  celui  de  la 
Piela  deiTiirchini  furent  supprimés  en  1806  et  n'en 
formèrent  plus  qu'un  qui  prit  le  nom  de  Collcgi'  Hoyal 
de  Musique.  En  1826,  il  fut  transféré  à  .San  Pietro  a 
Majella,  et  prit  désormais  ce  nom.  Ce  ne  fut  qu'au 
xviuo  siècle  que  s'établirent  les  conservatoires  de 
Venise  et  de  Milan  qui  devaient,  eux  aussi,  fournir 
leur  contingent  de  grands  artistes. 

ÉCOLES   DU   CHANT 
ITALIENNE.  FRANÇ.'USE.  ALLEMANDE. 

Ecole  italienne. —  Nous  plaçons  en  première  ligne 
et  faisons  passer  avant  les  autres  écoles  l'école  ita- 
lienne, parce  qu'elle  est  la  plus  ancienne,  et  que,  pen- 
dant de  bien  longues  années,  elle  a  eu  la  suprématie, 
une  suprématie  incontestable  et  incontestée,  sur  les 
autres  écoles. 

Longtemps,  très  longtemps,  l'Italie  a  détenu  le 
record  de  l'enseignement  du  chant.  C'est  dans  ce 
pays  des  arts,  seul,  que  l'on  apprenait  vraiment  à 
chanter. 

Il  est  indiscutable  que  l'école  itahenne,  jusqu'au 
xvui"  siècle  el  au  commencement  du  xix',  avait  des 
qualités  que  les  autres  écoles  étaient  loin  de  possé- 
der. C'est  en  Italie,  et  avec  des  professeurs  italiens, 
seuls,  que  l'on  pouvait  acquérir  la  bonne  émission 
vocale.  C'est  là,  et  pas  ailleurs,  que  l'on  arrivait  à 
s'approprier  l'A,  lé  véritable  A,  l'A  rond,  nourri,  onc- 
tueux, et  à  se  défaire  de  cet  insupportable  A  clair 
écrasé,  affecté  et  presque  B  qu'enseignaient  les  maî- 
tres français. 

Il  y  avait  en  Italie  deux  émissions,  deux  écoles  bien 
distinctes;  à  Milan,  l'émission  claire,  en  dehors,  tan- 
dis qu'à  Naples,  au  contraire,  c'était  l'émission  som- 
bre, cupu,  qui  était  en  honneur. 

De  nos  jours,  l'école  italienne,  bien  qu'ayant  un  peu 
dégénéré,  possède  encore  des  qualités  très  apprécia- 
bles qui  lui  sont  propres  :  la  vigueur  de  l'articula- 
tion, l'élan  \sIancio),  le  coup  de  soleil,  la  conviction, 
que  rien  ne  pourra  jamais  lui  ravir,  croyons-nous  : 
elles  sont  innées!  Elle  manque  un  peu  de  correction 
sans  doute,  surtout  pour  le  style,  souvent  exagéré; 
elle  procède  parfois  à  la  diable,  mais  malgré  tout, 
telle  qu'elle  est,  elle  n'est  pas  à  dédaigner,  il  s'en 
faut. 

Dans  la  prononciation,  des  tolérances,  des  négli- 
gences se  sont  produites.  On  peut  reprocher  actuel- 
lement à  cette  école  la  nouvelle  manière  qu'elle  a 
adoptée  de  prononcer  les  finales;  autrefois, on  ensei- 
gnait à  ne  pas  appuyer  sur  les  dernières  syllabes,  à 
moins  qu'un  accent  tonique  n'y  obligeât,  comme 
cela  se  produit  dans  les  mots  sarû,  verra,  potr,  andrâ, 
etc.,  et  d'autres  sur  la  dernière  syllabe  desquels  on 
doit  appuyer,  ainsi  que  l'indique  l'accent.  Les  profes- 
seurs faisaient  une  guerre  impitoyable  aux  élèves 
français  pour  les  forcera  prononcer  l'italien  comme 
il  doit  l'être;  il  fallait  voir  comment  étaient  traités 
ces  élèves  quand,  par  hasard,  emportés  par  l'habitude 
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ils  avaienlle  malheur  d'appuyer  sur  la  dernière  syl- 
labe, au  lieu  de  le  faire  sur  l'avant-deriiière.  «  Male- 
detto,  fmncesaccio,  »  leur  criaient-ils,  et  autres  amé- 
nités. 

Maintenant,  dans  maints  passages,  pour  donner 
plus  lie  force  peut-être,  dans  certains  récitatifs,  les 
chanteurs  italiens  ont  pris  l'habitude  d'appuyer  sur 
la  dernière  syllabe. 

Ainsi,  au  lieu  de  prononcer  :  lo  t'Cinio,  vêngo,  en 
appuyant  selon  la  règle  sur  :  t'a  et  sur  vcn,  ils  ap- 
puient sur  les  dernières  syllabes  :  mô,  gô,  etc.;  mais 
c'est  parce  que  les  compositeurs,  coQiplices  de  ce 
crime  de  lèse-prononciation,  écrivent  leurs  récitatifs 
en  conséquence  et  adoptent  cette  nouvelle  et  déplo- 
rable mode,  témoin,  entre  autres.  Verdi  dans  son 
Othello. 

Ah!  si  les  anciens  maîtres  pouvaient  revenir  sur 
terre,  et  s'ils  entendaient  de  quelle  manière  les  chan- 
teurs italiens  modernes  prononcent,  ils  bondiraient, 
et  tout  leur  répertoire  d'imprécations,  si  riche  cepen- 
dant, y  passerait  :  Porci,  cani,  assassini. 

École  française.  —  L'école  française  d'autrefois 
était  inférieure,  c'est  un  fait  acquis.  Elle  manquait 
de  grandiose,  elle  restait  plus  légère  et  plus  superfi- 
cielle; toujours  la  bouche  en  cœur,  elle  était  gra- 
cieuse, c'est  possible,  mais  voilà  tout.  Ce  n'est  que 
peu  à  peu,  et  grâce  aux  emprunts  réitérés  et  cons- 
tants qu'elle  a  faits  aux  écoles  italienne  et  allemande, 
qu'elle  s'est  élevée  au  niveau  où  nous  la  trouvons 
aujourd'hui.  Sa  qualité  évidente,  indiscutable  con- 
siste en  la  correction  de  la  diction  et  du  style.  Une 
correction  excessive,  exagérée  même  et  qui  frise 
parfois  la  froideur.  Le  chanteur  français  manque 
souvent  de  personnalité. 

Nous  ignorons  si  maintenant  en  llalie  on  travaille 
encore  beaucoup  la  vocalise;  mais  ce  que  nous  savons 
d'une  façon  pertinente,  c'est  qu'en  France  on  ne  la 
travaille  plus  assez.  «  A  quoi  bon  travailler  une  chose 
qui  ne  peut  nous  être  d'aucune  utilité  pour  chanter 
la  musique  moderne?  »  nous  répondent  les  élèves 
auxquels  nous  reprochons  de  négliger  la  vocalisa- 
tion. «  Mais  vous  ne  savez  donc  pas  que  c'est  par  la 
vocalisation  que  vous  arriverez  à  rendre  votre  voix 
souple,  obéissante  et  apte  à  chanter  toutes  les  mu- 
siques, depuis  la  plus  sérieuse,  la  plus  sévère,  jus- 
qu'à la  plus  frivole,  la  plus  légère  et  la  plus  gale!  » 
Dans  le  grand  répertoire  classique,  on  trouve  des 
œuvres  du  plus  haut  mérite,  tels  que  les  opéras  de 
HyENDEL,  les  cantates  de  Bach,  certains  opéias  des 
maîtres  italiens,  Uossini,  Bellini,  etc.,  qui  ne  peuvent 
être  abordés  que  par  des  voix  possédant  absolument 
l'art  des  vocalises,  et  pas  seulement  la  vocalise  légère, 
mais  aussi  la  vocalise  pleine  et  même  dramatique,  qui 
doit  donner  à  ces  œuvres  leur  véritable  caractèi'e, 
leur  style,  large  et  grandiose,  malgré  la  rapidité 
des  broderies  qui  ne  font  qu'orner  de  riches  étoffes. 

Qui  ne  connaît  l'anecdote  du  maestro  Porpora  et 
de  son  élève  Caffarelli,  le  célèbre  castrat?  Au  bout 
de  quelques  années  de  travail  assidu  sous  la  direc- 
tion de  son  habile  maître,  Caffarelli,  écœuré  et  las 
de  répéter  tous  les  jours  la  même  page  de  voca- 
lises, ose  dire  un  beau  malin  à  son  professeur  :  «  Mais 
enfin,  maestro,  quand  tournerons-nous  donc  la  page? 

Quand  je  le  jugerai  convenable,  »  lui  répond  le 

bilieux  Porpora. 

A  quelque  temps  de  là,  un  jour,  après  la  leçon, 
Porpora  frappe  sur  l'épaule  de  son  élève,  et  lui  dft  : 
«  Maintenant,  tourne  la  page.  » 


La  page  était  blanche!  Grand  ébahissement  de 
Caffarelli.  «  Tu  viens  d'exécuter  d'une  façon  par- 
faite cette  page,  que  nous  avons  travaillée  unique- 
ment jusqu'à  présent.  Tu  es  le  premier  chanteur  de 
l'Italie,  »  ajoute  Porpora. 

Le  maestro  avait  entassé  dans  cette  unique  page 
d'exercices  toutes  les  difficultés  du  chant  :  sons  tenus 
et  niés,  gammes,  trilles,  etc.  Caffarelli  fut,  en  effet, 
un  des  premiers  chanteurs  de  son  temps. 

Que  l'anecdote  soit  apocryphe  ou  réelle,  il  n'en  est 
pas  moins  vrai  que  ce  n'est  qu'en  travaillant  la  voca- 
lisation qu'on  arrive  à  faire  un  vrai  chanteur. 

Dans  les  lignes  consacrées  à  l'école  italienne,  nous 
avons  parlé  de  l'A  rond,  onctueux,  que  les  profes- 
seurs italiens  autrefois  inculquaient  à  leurs  élèves  et 
que  les  Français  avaient  tant  de  peine  à  acquérir. 
Eh  bien!  aujourd'hui  encore,  malgré  les  efforts  de 
plusieurs  maîtres  français  que  nous  connaissons, 
nos  élèves,  à  jquelques  exceptions  près,  ne  sont  pas 
encore  parvenus  à  s'assimiler  ce  fameux  A.  Ils 
chantent  presque  toujours  sur  un  A  tout  proche 
de  l'E. 

C'est  mesquin,  cela  manque  de  noblesse  et  donne 
au  chant  quelque  chose  de  précieux,  d'alfecté  du  plus 
.désagréable  effet.  Nulle  part,  hors  de  France,  on  n'ad- 
met cette  façon  de  chantei'.  Ces  sons  étriqués,  cette 
voix  blanche  ou  seulement  aplatie  se  corrigent, 
comme  on  le  verra  à  l'article  émission,  en  conservant 
de  l'école  italienne  la  plénitude  vocale  qui  résulte  de 
la  communication,  du  mariage'  des  sonorités  de  la 
tête  avec  celles  de  la  poitrine.  La  respiration  et  l'ar- 
ticulation concourent  à  cet  équilibre  dont  l'établis- 
sement constitue  la  pose  de  la  voix. 

Parmi  les  défauts  de  l'école  française,  en  plus  de 
l'affectation  et  de  l'afféterie,  il  y  a  encore  le  chant 
monotone,  le  chant  gris.  Cela  signifie  qu'il  serait 
bien  désii'alile  que  le  chanleur  français  n'arrivât  pas 
à  chanter  presque  constamment  piano,  comme  cer- 
tains le  font.  Un  forte,  venant  de  temps  en  temps 
rompre  la  monotonie  d'une  nuance  unique,  serait 
du  meilleur  elfi'l  Le  piano  à  outrance  étriqué  la  voix; 
il  donne  une  couleur  grisaille  qui,  trop  longtemps 
persistante,  devient  d'une  monotonie  insupportable. 
Nous  regrettons  d'avoir  l'air  de  faire  ici  le  procès  de 
l'école  française,  mais  notre  premier  devoir  est  de 
rester  impartial. 

Nous  avons  établi  dans  chacune  des  écoles  fran- 
çaise et  italienne  le  bilan  des  qualités  et  des  dé- 
fauts. Notre  conclusion  est  que,  si  on  pouvait  fondre 
en  un  même  individu  les  qualités  du  chanteur  ita- 
lien et  du  chanteur  français,  on  obtiendiait  l'arliste 
modèle,  l'artiste  parfait. 

École  allemande.  —  La  caracléiislique  de  l'école 
allemande  est  une  grande  tranquillité  de  son. 

Le  chanteur  allemand  ne  chevrole  pas,  mais  on 
peut  dire  de  lui,  d'une  façon  générale,  qu'il  est  mi 
peu  froid.  Il  n'a  pas  la  fougue  et  l'élan  du  chanteur 
italien;  il  n'a  pas  le  charme  et  la  grâce  du  chanteur 
français.  Sa  voix  et  sa  façon  de  chanter  ne  peuvent 
convenir  qu'à  la  musique  allemande,  à  celte  musi- 
que éclose  dans  le  pays  des  sombres  légendes. 

II  a  été  publié  en  Allemagne  une  dizaine  de  mé- 
thodes de  chant;  nous  ne  citerons  que  celles  qui  sont 
les  plus  connues  :  Adam  IIiller,  Wiinter,  V.  Sommidt 
(qui  nous  paraît  dans  son  ouvrage  s'inspirer  de  Ma- 
nuel Garcia),  HaOpt.ner,  Iffert,  Miiller,  Iîrl'N'OW,  etc. 
M.  lÎRUNOw  est  l'inventeur  de  ce  qu'il  appelle  le  son 
pnmaii'C. 
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D'après  lui,  les  élèves  qui  auront  le  courage  de  tra- 
vailler pendant  cinq  on  six  ans,  selon  ses  préceptes, 
seront  sûrs  d'acquérir  une  belle  voyelle  A  (l'A.  ita- 
lien). 

Sa  méthode  consiste  à  travailler  avec  acharnement 
les  nasales  AN,  I.N,  ON,  UN,  et  les  consonnes  nasales 
M,  N,  NC. 

II  est  évident  que  ces  diphtongues  aasales  obligent 
à  élargir,  ouvrir,  arrondir  le  son,  et  que  les  consonnes 
qui,  en  fermant  la  bouche,  font  bourdonner  un  son 
dans  la  tète,  c'est-à-dire  dans  les  fosses  nasales, 
peuvent  contribuer  également  à  couvrir  et  par  con- 
séquent à  Irouver  un  A,  plein  et  rond,  comme  il  esl 
désirable. 

Il  y  a  encore,  en  Allemagne,  en  fait  de  méthode  de 
chant,  celle  de  Lili  I.ehma.n.n,  publiée  sous  le  titre  : 
Mcine  Gesang  Kiinst  (Mon  art  du  chant),  dont  on  paile 
avec  faveur  chez  nos  voisins. 

M.Jules  Stockhal'sen,  ancien  ai'tiste  de  l'Opéra-Co- 
mique,  depuis  professeur  à  Francfort-sur-le-Mein, 
a  fait,  lui  aussi,  paraître,  en  1889,  chez  Peters  à  Leip- 
zig, une  méthode  de  chant  qui,  à  juste  litre,  a  nos 
préférences,  car  son  auteur  était  un  chanteur  remar- 
quable, doublé  d'un  parfait  musicien. 

Les  professeurs  de  clianl  en  Allemagne  ont  le  tort, 
partagé  du  reste  par  quantité  des  nôtres,  de  s'atta- 
cher à  des  choses  à  côté,  au  lieu  de  s'occuper  de 
l'art  du  chant  proprement  dit.  Us  s'inquiètent  foit 
peu  de  doter  leurs  élèves  d'une  bonne  respiration,  cet 
agent  principal  du  chant  ;  ils  ne  s'attachent  pas  à  leur 
apprendre  comment  ils  peuvent  arriver  à  la  déve- 
lopper, comment  ils  peuvenl  la  conserver. 

Ils  ne  leur  enseignent  pas  à  bien  vocaliser  sur 
toutes  les  voyelles  (il  est  vrai  qu'il  y  en  a  quinze  en 
allemand);  ils  ne  s'occupent  pas  du  legato,  du  stac- 
cato, du  portamento,  dont  il  est  si  important  de  se 
savoir  servir  avec  art,  pour  ne  pas  tomber  dans  le 
vulgaire  et  re.xagération.  Par  exemple  ,  le  porta- 
mento est  mauvais  lorsqu'il  traîne  d'un  son  à  l'au- 
tre, en  laissant  entendre  une  dégradation  de  l'into- 
nation du  son  supérieur  avant  d'atteindre  le  son 
inférieur.  Ce  défaut  est  fréquent.  Il  faut  le  pros- 
crire absolument  sous  peine  d'avoir  un  style  déplo- 
rable. 

La  façon  de  chanter  dans  les  différents  styles  est 
un  peu  négligée  par  les  maîtres  allemands  ;  ils  ensei- 
gnent surtout  à  chanter  solidement  et,  par  consé- 
quent, avec  foice;  comme  l'Allemand  a  de  bons 
poumons,  il  suit  avec  conscience  la  leçon  à  lui  don- 
née, et  il  estime  que  cette  exubérance  du  son  est 
suffisante. 

Peut-être  l'est-elle,  en  effet,  jusqu'à  un  certain 
point,  pour  exécuter  la  musique  déclamée  allemande  ; 
mais  elle  est  tout  à  fait  hors  de  mise  quand  il  s'agit 
d'un  vrai  canlabilc  d'un  chant  tendre  et  e.xpressif. 

Tout  cela  ne  nous  empêche  pas  de  dire  que  nous 
avons  connu  des  chanteurs  allemands  et  des  chan- 
teuses allemandes  qui  chantaient  très  bien,  tant  au' 
point  de  vue  français  qu'au  point  de  vue  italien, 
mais  qui  avaient,  sans  doute,  travaillé  suivant  ces 
différentes  écoles. 

LES    PRINCIPAUX    CHANTEURS 
DU    XVIir    SIÈCLE 

Avant  d'entamer  l'histoire  générale  du  chant  pen- 
dant l'époque  brillante  du  xviii=  siècle,  il  nous  semble 
opportun  de  faire  l'historique  spécial  et  rétrospectif 
du  chant  en  France,  cette  chère  France  si  souvent 


déci-iée,  et  que  nous  avons  un  peu  délaissée  pour  ne 
parler  que  du  chant  en  Italie. 

Il  a  été  admis  pendant  de  longues  années  que  les 
chanteurs  français  étaient  bien  inférieurs  au.x  chan- 
teurs italiens,  qui  disaient  couramment  en  parlant 
de  nous  :  Strillano  non  cantano  (ils  hurlent,  ils  ne 
chantent  pas).  Ce  fut  peut-être  vrai  à  une  certaine 
époque  assez  éloignée  de  la  nétre,  mais  les  choses 
avaient  changé  depuis  longtemps  déjà,  que  cette  opi- 
nion était  encore  accréditée  chez  une  certaine  caté- 
gorie de  gens  :  ceux  qui  ont  l'habitude  d'adopter, 
sans  examen,  les  opinions  toutes  faites.  (Cette  caté- 
gorie de  gens  existe  encore  de  nos  jours.)  Houicuse- 
ment,  ce  préjugé  finit  par  disparaître,  et  nos  chanteurs 
furent  mis  à  la  place  que  leur  mérite  persoiniel  leur 
assignait. 

Peut-être,  nos  chanteurs  ne  possédaient-ils  pas  le 
brio,  la  facilité  d'exécution  de  leurs  voisins  d'Italie; 
mais,  sous  le  rapport  du  style  et  de  l'expression,  ils 
leur  étaient  supérieurs,  c'est  incontestable. 

On  peut  se  laisser  éblouir,  pendant  un  temps  plus 
ou  moins  long,  par  tous  ces  tours  de  force,  ces  clow- 
neries, ces  feux  d'artilice  de  vocalises,  ces  lîoritui'es, 
ces  traits,  qui  caractérisaient  alors  le  genre  italien; 
mais  le  chant  d'expression,  les  qualités  du  grand 
style  et  du  sentiment  artistique  finissent  toujours 
par  avoir  raison  et  par  s'emparer  du  public.  C'est  ce 
qui  ai'riva,  et  on  rendit  généralement  justice  aux 
chanteurs  français. 

Dans  notre  chapitre  Ecoles  italienne,  frunçaise  et 
allcmnndc,  nous  avons  donné  avec  impartialité  à  cha- 
cun ce  qui  lui  est  dû.  Nous  avons  énuméré,  sans  parti 
pi-is,  les  qualités  et  les  défauts  de  ces  diverses  écoles. 
Dans  la  première  partie  de  notre  travail,  nous  avons 
parlé  du  chant  au  moyen  âge  et  des  chanteurs  d'a- 
lors, liturgiques  ou  autres. 

Ces  chanteurs  formèrent  les  maîtrises  qui  conser- 
vèrent longtemps  leur  aspect  particulier,  et  nous  les 
retrouvons  au  xvu''  siècle,  à  peu  près  ce  qu'elles 
étaient  lorsque  Charlemagne  en  jeta  les  premières 
bases. 

L'instruction  musicale  était  donnée  dans  ces  écoles 
d'une  façon  un  peu  brutale;  la  musique  n'était  pas 
alors  un  art  d'agrément,  comme  elle  l'est  devenue 
par  la  suite,  et  les  pauvres  enfants  qui  les  fréquen- 
taient recevaient  bien  moins  de  caresses  et  d'encou- 
ragements que  de  coups  de  fouet,  par  amitié  pour 
eux  sans  doute  :  «  Qui  aime  bien,  châtie  bien.  » 

G.A.NTEz,  un  musicien  de  beaucoup  d'esprit,  ne  ra- 
conte-t-il  pas  qu'un  de  ses  maîtres,  ne  pouvant  arri- 
ver à  faire  chanter  une  certaine  note  à  un  de  ses 
jeunes  disciples,  lui  fit  avaler  le  papier  sur  lequel 
cette  note  était  écrite,  sous  le  prétexte  de  la  lui  faire 
entrer  dans  la  tête  ! 

Nous  avons  omis  de  dire  que  Ga.nïez  était  Marseil- 
lais! 

Les  maîtrises  formèrent  d'excellents  musiciens  et 
de  très  bons  chanteurs.  Les  compositeurs  Gambert 
et  Lllli  y  recrutaient  les  artistes  dont  ils  avaient 
besoin  pour  l'interprétation  de  leurs  œuvres,  et,  en 
lisant  les  partitions  de  ces  maîtres,  on  peut  se  faire 
une  idée  de  ce  que  pouvaient  être  leurs  interprètes  : 
d'excellents  tragédiens  lyriques  et  de  remarquables 
virtuoses. 

C'est,  du  reste,  par  la  lecture  des  œuvres  écrites  et 
chantées  dans  les  siècles  précédents  qu'on  se  rend 
compte  du  talent  que  pouvaient  posséder  les  inter- 
prètes ds  ces  œuvres.  L'historique  que  nous  en  fai- 
sons ne  doit  s'occuper  que  de  ceux  qui  ont  laissé  le 
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souvenir  d'une  perfection  plus  ou  moins  complète, 
et  négliger  la.  foule  des  niédiocies  qui  a  toujours 
existé  et  existera  toujours. 

On  voit  donc,  d'après  les  quelques  lifjnes  ci-des- 
sus, que  lorsque  les  chauteurs  italiens  tirent  irrup- 
tion eu  l'"rauce,  le  terrain,  loin  d'être  inculte  et  aride, 
comme  on  le  croit  en  général,  était  au  contraire  bien 
préparé. 

Vers  1640,  vint  à  Paris  un  homme  qui  exerça  sur  le 
chant  français  une  gi'ande  intluence.  De  Nyert. 

De  Nyert  avait  accompagné  le  maréchal  de  Créqui 
dans  son  ambassade  à  Rome;  c'est  là  qu'il  s'engoua 
du  chant  italien,  qu'il  sut,  avec  tant  d'art,  à  son  re- 
tour, allier  au  chant  français. 

Le  roi  Louis  XIII,  qui  se  piquait  d'être  excellent 

musicien,  avait  fait  de  De  Nyert  son  valet  de  chambre. 

De  ce  moment,  la  réputation  de  De  Nyert  devint 

colossale.  Tous  les  snobs  d'alors  voulurent  prendre 

de  ses  leçons.  • 

De  .Nyert  forma  de  nombreux  élèves,  parmi  les- 
quels nous  citerons  M""  R.^ymond,  IIilaire  et  sur- 
tout L.\M[!ERT,  qui  représenta  plus  tard  l'art  français 
dans  ce  qu'il  avait  de  plus  pur  et  de  plus  parfait  au 
ïvn«  siècle. 

La  réputation  de  De  Nyert  se  soutint  longtemps, 
puisque  nous  voyons  Louis  XIV  le  maintenir  dans 
cette  charge  de  valet  de  chambre,  qu'il  tenait  du  père 
du  Grand  Roi. 

L.^mbert  fut  le  chanteur  de  salon  par  excellence. 
Pas  une  réunion  élégante,  pas  un  concert  dont  il  ne 
fût  l'ornement  et  le  héros. 

Personne  ne  l'égala  jamais  dans  le  chant  des  «  dou- 
bles ».  Sa  réputation  étaitimmense,  soit  comme  chan- 
teur, soit  comme  professeur,  soit  comme  homme 
d'esprit. 

Tout  le  monde  avait  à  honneur  de  recevoir  des 
leçons  du  célèbre  Lambert,  c'était  comme  une  rage; 
aussi,  sa  maison  de  Puteaux  était-elle  du  matin  au 
soir  encombrée  d'élèves  qui  attendaient  leur  tour. 
Dieu  sait  si  Puteau.\  était  loin  de  Paris  à  cette 
époque! 

Le  seul  regret  que  Lambert  exprima  à  sa  mort,  en 
1696,  fut  de  mourir  en  emportant  avec  lui  sa  manière 
de  chanter  et  sa  méthode  d'enseignement. 

Lambert  forma  de  nombreuses  et  excellentes  élèves, 
parmi  lesquelles  :  M»"  Hilaire,  sa  belle-sœur,  primi- 
tivement élève  de  Nyert,  M""  Lefroid,  et  autres. 

Sa  méthode  de  chant  fut  adoptée  par  ses  collègues 
de  Paris  et  de  la  province.  Il  avait  une  voix  un  peu 
faible  à  la  vérité,  mais  un  fort  joli  timbre;  son  goût, 
son  émission,  son  articulation  ne  laissaient  rien  à 
désirer.  Il  avait  l'habitude  de  chanter  accompagné 
par  le  théoibe,  espèce  de  grand  luth,  dont  les  sons 
doux  et  longs  s'harmonisaient  à  ravir  avec  son  genre 
de  voix. 

Bacillv,  maître  de  chant,  contemporain  de  Lam- 
bert, dans  son  Art  de  bien  chanter  (1670),  parle  en 
termes  pompeux  de  son  collègue  comme  chanteur, 
comme  compositeur  et  comme  homme  du  monde; 
mais  il  finit  son  article  par  une  phrase  qui  n'est  pas 
des  plus  flatteuses  pour  les  chanteurs  :  <c  De  sorte 
que  la  qualité  de  chanteur,  qui  pour  l'oidinaire, 
déshonore  ceux  qui  la  possèdent  (ceci  est  l'opinion 
personnelle  de  Bacilly,  et  rien  de  plus),  lui  a  tou- 
jours été  honorable  et  l'a  fait  toujours  distinguer  des 
autres  courtisans.  » 

Lambert  n'était  pas  seul  maître  du  chant  à  son 
époque;  une  pléiade  d'excellents  professeurs  ejisçi- 
goaient  en  même  temps  que  lui  :  Camus,  Dasibri/ïsI, 


BoEssET,  et  autres,  sans  oublier  Bacilly  lui-même, 
auquel  on  doit  le  premier  traité  de  chant  qui  ait  paru 
en  France. 

Dans  cet  ouvrage,  la  partie  didactique  est  un  peu 
négligée  et  laisse  peut-être  à  désirer;  mais  l'auteur 
ne  cesse  pas  de  recommander  à  ses  êlèvus  de  soigner 
tout  particulièrement  la  prononciation  et  la  prosodie, 
ce  qui  était  déjà  une  des  qualités  principales  de 
l'école  française.  Les  Français  attachaient,  à  ce  que 
disait  Bacilly,  autant  d'importance  aux  paroles  qu'à 
la  musique;  nos  ancêtres  que  nous  imitons,  en  cela 
du  moins,  avaient  raison.  Si  les  paroles  ne  comp- 
taient pour  rien.  Userait  inutile  de  les  employer,  et  on 
se  contenterait  de  chanter  tous  les  morceaux  sur  A, 
comme  une  simple  vocalise  ;  mais  alors,  on  n'aurait 
plus  le  droit  d'appeler  la  voix  humaine  instrument 
parlant. 

Bacilly  dit  encore  dans  son  ouvrage  :  »  Il  faut,  pour 
bien  chanter,  suivre  les  règles  du  chant  (ce  qui  est 
naïf),  c'est-à-dire  ajouter  les  ports  de  voix  nécessaires, 
les  accents,  et  autres  détails  de  la  manière  de  chan- 
ter qui  ne  sont  pas  marqués  sur  le  papier,  ou  même 
qui  ne  peuvent  pas  se  marquer.  » 

Merse.n.ne,  en  1636,  c'est-à-dire  trente  ans  avant  la 
venue  de  Bacilly,  reprochait  à  nos  chanteurs  d'être 
plus  fleuris  que  les  Italiens  et  de  diminuer  ainsi 
l'expression  :  «  Il  faut  avouer,  écrivait-il,  que  les 
accents  des  passions  mauqueni  le  plus  souvent  aux 
Français,  parce  que  nos  chanteurs  se  contentent  de 
chatouiller  l'oreille  et  de  plaire  par  leur  mifjnardise, 
sans  se  donner  la  peine  d'exciter  les  passions  de 
leurs  auditeurs,  suivant  le  sujet  et  l'intention  de  la 
lettre.  » 

Mais,  comme  correctif,  il  se  hâte  d'ajouter  :  i<  Ce 
n'était  pas  ce  qui  plaisait  le  plus  au  public;  et  Lulli 
lui-même,  en  faisant  écrire  les  doubles  et  les  brode- 
ries de  ses  airs  par  son  beau-père  Lambert,  cédait 
atix  exigences  de  quelques  amateurs  de  roulades,  et 
prouvait,  en  ne  les  écrivant  pas  lui-même,  le  mépris 
qu'il  avait  pour  ce  genre  de  musique.  »  L'une  des 
grandes  perfections  du  chant  consiste  à  bien  pro- 
noi'icer  les  paroles  ut  à  les  rendre  si  distinctes  que 
les  auditeurs  n'en  perdent  pas  une  syllabe. 

C'est  ce  que  l'on  remarque  aux  récits  de  Le  Baillv, 
compositeur  très  habile  pour  l'ornementation  des 
airs  et  chanteur  assez  distinj^ué,  qui  prononce  fort 
distinctement  et  qui  fait  sonner  toutes  les  syllabes,  au 
lieu  que  la  plupart  les  étouffent  dans  la  gorge,  et  les 
prennent  si  fort  entre  la  langue,  les  dents  et  les  lèvres 
que  l'on  n'entend  presque  rien  de  ce  qu'ils  disent. 

On  voit,  d'après  ces  extraits,  quelles  étaient  les  ten- 
dances du  goût  français  à  celte  époque.  .Ne  sont-elIcs 
pas  les  mêmes  de  nos  jours?  Nos  pères  aimaient 
beaucoup  à  chanter  seuls  sans  accompagnement. 
C'est  ce  qu'ils  appelaient  chanter  ù  la  cavuliciw 
Le  Bailly  disait  à  ce  propos  :  «  C'est  faire  le  précieux 
que  de  se  piquer  de  ne  point  chanter  sans  Ihcorbc,  et 
il  y  a  à  chanter  seul  je  ne  sais  quoi  de  cavalier  et  de 
dégagé  qui  convient  mieux  à  un  homme  de  qualité, 
que  la  servitude  des  embai'ras  d'accompagneincnt.  » 
On  avait  alors  comme  insiriinients  d'accompagne- 
ment :  la  lyre  (sorte  de  viole),  le  clavecin  ut  le 
théorbe. 

Mais,  vers  la  fin  du  xvii'=  siècle,  le  règne  de  la  lyre 

était  déjà  passé,  et  le  clavecin  semblait  encore  trop 

bruyant  pour  accompagner   les    voix.    (Le  clavecin, 

trop  bruyant,  cela  semble  incroyable.) 

Reste  donc  le  théorbe,  qui  avait  toutes  les  syni- 

ipathies  des  maîtres  de  chani;  en  elfet,  il  semblait 
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favoliser  leur  partisse;  car,  ilil  toujours  ce  niriue 
Bacilly  :  u  Les  leçons  sont  bien  plus  courtes,  le  temps 
se  passe  à  accorder  le  Ihéorbe.à  piéluder,  à  cbauf;t'r 
les  cordes  fausses,  el  antres  superiluilés,  ce  qui  t'ait 
dire  non  sans  fondement  qu'il  est  très  rare  d'entendre 
jouer  du  théorbe,  mais  très  fréquent  de  l'entendre 
accorder.  >i 

La  voix  do  basse  était  déjà  bien  plus  en  boinieur 
chez  nous  que  cbez  les  Italiens.  Les  basses,  à  l'exem- 
ple des  autres  voix,  d'ailleurs,  ne  déilaiji^'naient  pas 
les  vocalisi's  et  les  broderies,  auxquelles  elles  joi- 
gnaient les  coulés,  les  lioriluies,  les  trilles,  àla  grande 
joie  dés  diletlanti  d'alors. 

Aos  basses  étaient  bien  supérieures  aux  basses 
italiennes,  c'est  un  fait  reconnu  par  tous  les  critiques 
musicaux  de  l'époque. 

Parmi  les  basses  célèbres  de  cette  époque  citons  : 
Thévknaru,  qui  avait  succédé  à  Hbalmavielle,  un  des 
cbanteurs  que  Pierre  MoNiER,  envoyé  en  mission  dans 
le  Midi  par  Sourdéac  et  Cbamperon,  avait  ramenés  du 
Languedoc.  Théve.nard  fut  un  excellent  chanteur, 
moins  emphatique  que  son  prédécesseur  dans  le  réci- 
tatif, et  qui  savait  faire  admirer  sa  voix,  sans  pour 
cela  exagérei'  l'expression. 

Avec  Beaumavjklle,  Monier  avait  aussi  ramené  du 
Midi  la  basse-taille  Rossig.nol,  Clédiére  et  Iaulet, 
haules-contre,  et  Hourel-Miracle,  taille. 

C'est  avec  cette  troupe  que  CAsiiiERT  fit  jouer  son 
opéra  Poiiiotie,  dans  lequel  se  produisit  aussi  une  de- 
moiselle Cautilly,  qui  disparut  lout  de  suite. 

En  dehors  de  ces  chanteurs,   Li;lli  en  forma  d'au- 
tres :  Dl'uéml,  .M"°*  Salnt-Christophe  et  Le  Rochois 
Cette  époque  fut  l'époque  brillante  des  sopranos  et 
des  basses.  Dlmé.ny,  que  nous  venons  de  citer,  avait 
une  fort  belle  voix,  mais  de  talent  point. 

M"'  Le  UocHOis,  au  contraire,  était  une  chanteuse 
de  tout  premier  rang  et  douée  d'une  intelligence  telle 
que  LiLLi  ne  dédaiijiiail  pas  de  la  consulter,  en  raison 
de  ses  qualités  de  tragédienne  et  de  chanteuse  d'ex- 
pression. 

Elle  eut  pour  élève  M"'  A.ntier,  qi:'.  sans  éi,'aler 
son  prolesseur,  lui  fit  pourtant  un  certain  honneur. 

M"^  Desmatlns,  M"«  Mausmn  remplacèrent  M"'  Le 
Rochois  à  l'Opéra.  M"'  Maupln,  plus  connue  comme 
femme  galante  que  comme  chanteuse,  ne  manquait 
pas  de  talent.  Elle  fut  le  premier  contralto  qui 
chanta  à  l'Opéra.  C'est  pour  elle  que  Campra  écrivit 
le  rôle  de  Clorinde,  dans  son  opéra  Tancréde.  C'était 
surtout  une  tragédienne,  et  c'est  à  ce  titre  qu'elle 
plaisait  au  public  français,  déjà  engoué  alors  de  la 
musique  déclamatoire. 

Entre  Lilli  et  Rameau,  l'Opéra  posséda  M"°  Jour- 
net,  voix  lourde,  mais  expressive;  M"'  Laguerre, 
excellente  musicienne;  M""  Aubry,  Verdier,  Bkau- 
CRELx,  etc.  ;  M™^  Rebel,  femme  du  compositeur  La- 
LANDE,  femme  de  talent  et  douée  d'une  fort  belle 
Toix. 

Comme  étoile  et  comme  chef  d'école,  ce  fut  la 
Lemalre  qui  succéda  à  la  Le  Rocnois;  chacune 
d'elles  eut  son  régne;  de  même  que  nous  verrons 
régner  plus  tard  les  Sophie  Ar.nolld,  les  Sai.n'i- 
Hlbertv,  eu  attendant  l'avènement  de  >!"=  RRA^■cHl', 
qui  créa,  pour  ainsi  dire,  l'emploi  des  sopranos 
dramatiques,  qui  s'est  perpétué  jusqu'à  nos  jours  en 
passant  par  il"»  FalcOn  et  autres. 
Voici  ce  que  disait  un  critique  du  talent  de  M""Le- 

lUUBE  : 

«  Jamais  la  nature  n'a  accordé  à  personne  un  plus 
bel  organe,  de  plus  belles  cadences,  une  manière  de 


chanli'i-  i^liis  imposante.  M"''  Lemauiih,  petite  et  mal 
faite,  avaitune  noblesse  inci'oyable  sur  le  tln'àtre;  elle 
se  pénétiail  tellementde  ce  qu'elle  devait  dire  qu'elle 
arrachait  des  larmes  aux  spectateurs  les  plus  froids; 
elle  les  animait  et  les  transportait,  et  quoiqu'elle  ne 
fût  ni  jolie  ni  spirituelle,  elle  produisait  les  impres- 
sions les  plus  vives.  » 

M"»  Lemaure  quitta  l'Opéra,  parce  qu'un  soir,  par 
un  caprice  qui  n'est  pas  très  lare  chez  les  premiers 
sujets  femmes,  ayant  refusé  déchanter,  elle  fut  con- 
duite au  For-l'Evèque'  et  logée  pendant  une  nuit  aux 
Irais  du  Roi. 

A  côté  de  M"»  Lemaure,  l'Opéra  comptait  encore 
dans  sa  troupe  :  Jelyotte,  Dun,  Truiou,  Chassé, 
^puM  Pklissier,  Antier,  MoNviLLE,  Prtitpas;  etc. 

M"=  Pélissier,  débula  à  l'Opéra  en  1722,  chan- 
teuse d'expression;  elle  excellait  surtout  dans  le 
récitatif. 

Les  petites  chroniques  du  temps  disent  en  parlant 
d'elle  : 

«  M"<=  Pélissier  est  la  première  pour  le  jeu  au 
théâtre  et  une  des  premières  pour  la  coquetterie.  » 

Elle  resta  vingt-cinq  ans  à  l'Opéra. 

Jelyotte,  ténor  toulousain,  fut  lonijtemps  le  favori 
du  public.  Excellent  musicien,  sa  voix  était  une  haute- 
contre  très  sonore  et  très  étendue,  il  abusait,  dit-on, 
des  ornements  et  des  fioritures,  et  pourlaiit,  disent 
les  chroniques  du  temps,  sa  qualité  maîtresse  était 
l'expression  :  comment  concilier  cela? 

IJUN,  qui  créa  Jupiter  dans  l'opéra  de  Rameau 
Hipiwlijlc  et  Aricie,  fut  chanteur  consciencieux  et 
laborieux.  Il  appartenait  à  une  famille  d'artistes.  Un 
de  ses  descendants  lit  aussi  partie  de  la  troupe  de 
l'Opéra  vers  1775. 

Chassé  a  été  une  des  meilleures  basses  qu'ait  pos- 
sédées le  théâtre  de  l'Opéra. 

Vers  173i,  débrrtadans  l'Opéra  les  Eléments  de  La 
Lande  une  jeirne  fille  .M"'^  Marie  I'rl,  très  bonne  mu- 
sicienne, douée  d'une  toit  belle  voix  et  chantant  de 
plus  avec  un  ^'oùt  parfait. 

Quoique  excellente  chanteuse  d'expression,  on  n'en 
doit  pas  moins  la  ranger  plutôt  dans  les  sopranos 
légers  que  parmi  les  chanteuses  dramatiques.  Elle 
fut  la  créatrice  du  rôle  de  Colette  dans  le  Devin  du 
Village  de  J.-J.  Rousseau  (17o.3);  elle  créa  également 
Alcimadiire,  dans  l'opéra  de  Mondonville.  Elle  était 
tille  d'un  organiste  de  Bordeaux. 

De  cette  époque  datent  les  débuts  à  l'Opéra  d'un 
chanteur  qui  y  brilla  d'un  vif  éclat,  Larrivée.  Il  dé- 
buta dans  Castor  et  Pollux,  justement  le  jour  même 
oCi  Jelyotte  chanta  pour  la  dernière  fois  le  rôle  de 
Castor.  C'était  ce  que  nous  nommerions  aujourd'hui 
un  baryton  Martin.  La  justesse  de  la  déclamation,  la 
pureté  et  la  beauté  de  la  voix  étaient  ses  principales 
qualités. 

Les  notes  élevées  étaient  légèrement  nasales,  ce  qui 
fit  dire  un  jour  à  un  plaisant  :  «  Voilà  un  nez  qui  a 
une  belle  voix.  » 

Larrivée  changea  la  manière  lourde  de  dire  le 
récitatif  adoptée  jusqu'alors;  il  lui  donna  plus  d'ac- 
cent et  plus  de  mouvement.  Il  mourut  à  Vincennes 
en  1800. 

Continuons  cette  rapide  revue  des  artistes  qui  ont 
illustré  cette  époque. 

Sophie  Arnould  fut  plutôt  une  femme  d'esprit 
qu'une  artiste  de  talent.  Sa  voix  n'était  pas  d'une 


1.  For-l'Eïêquc,  prison  située  à  Paris,  rue  Saint-Germaia-I'Auiar- 
rois,  où  l'on  renfermait  les  détenus  pour  dettes  et  les  comédiens  dé- 
liuquauts. 
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qualité  bien  remarquable,  mais  elle  savait  l'animer 
d'une  certaine  expression. 

Sopljie  Arnould  était  une  comédienne  originale  ; 
elle  avait  un  jeu  à  elle  qui  ne  ressemblait  pas  à  celui 
de  ses  collègues.  Peut-être,  est-ce  à  cela  qu'il  faut  faire 
remonter  la  cause  de  la  répnlalion  qu'elle  a  laissée? 

Ce  qui  amène  à  douter  un  peu  de  son  talent,  c'est 
que  Gluck,  après  lui  avoir  fait  créer  les  rôles  d'Iplii- 
génie  et  d'Eurydice,  l'abandonna  complètement  pour 
adopter  M"»  Leva'sseur.  Sophie  Arnould  avait  débuté 
à  l'Opéra  à  treize  ans.  Elle  était  née  en  1744. 

Legros  sortait  de  la  maîtrise  de  Laon.  C'est  de  là 
que  KEBELet  Francœur,  ayantremarqué  sa  belle  voix 
de  haute-contre,  le  firent  venir  à  Paris,  où  il  débuta  en 
1774  à  l'Opéra.  Chanteur  et  comédien  un  peu  froid  au 
début,  il  s'échauffa  peu  à  peu  à  la  fréquentation  de 
Gluck,  qui  lui  fit  créer  tous  les  rôles  de  ténor  aigu  dans 
ses  ouvrages.  Il  prit  sa  retraite  en  1783. 

Gélin  était  un  baryton.  Il  succéda  dans  cet  emploi 
à  Chassé.  C'est  lui  qui  fut  le  créateur  des  plus  beaux 
rôles  de  Gluck  et,  entre  autres,  de  celui  d'Hidraot, 
dans  Armhle.  Il  quitta  l'Opéra  en  1779. 

M'i'  Rosalie  Duplant  joignait  à  une  belle  prestance 
une  voix  très  étendue  et  un  jeu  plein  de  noblesse. 
Aux  dons  multiples  qu'elle  tenait  de  la  nature,  elle 
sut  ajouter  par  son  travail  toutes  les  perfections  de 
l'art  le  plus  raffiné. 

Vers  cette  même  époque,  apparaissent  à  l'Opéra 
deux  artistes  de  talents  bien  divers,  Laine  et  M''»  Le- 
VAssEUR,  qui,  tous  deux,  obtinrent  sur  cette  scène  de 
grands  et  légitimes  succès. 

C'est  Berton  qui  découvrit  Laine;  il  l'avait  entendu 
crier  de  la  salade  dans  la  rue,  et  avait  été  frappé  de 
sa  voix.  Il  lui  fit  faire  ses  études  et  le  produisit  une 
première  fois  sur  la  scène  de  l'Opéra,  en  1770.  Ce 
ne  fut  qu'après  un  complément  d'études  qu'il  fit  ses 
vrais  débuts  sur  cette  scène  en  1773. 

Il  commença  par  doubler  Legros  et  puis  le  rem- 
plaça. Sa  voix  était  une  haute-contre  un  peu  criarde 
et  chevrotante,  gutturale  et  légèrement  nasale. 

Laine,  au  dire  de  ses  contemporains,  était  plutôt 
un  comédien  qu'un  chanteur,  et,  phénomène  bizarre, 
lui  qui  avait  une  excellente  articulation  dans  les  réci- 
tatifs, prononçait  très  mal  dans  les  airs.  Cette  ano- 
malie s'explique  par  ce  fait  que,  dans  les  récitatifs,  la 
voix  ne  prend  pas  toujours  tout  son  développement, 
tandis  que,  dans  les  airs,  le  volume  de  la  voix,  entraîné 
par  la  largeur  des  phrases,  couvre  plus  facilement 
les  paroles. 

Laine  a  créé  :  Rodrigue  dans  Chlmène ;  Polynice, 
dans  (JEdipc  à  Colone;  Licinius,  dans  la  Vestale.  Il  se 
retira  en  1812. 

Mil»  Levasseur  était  une  grande  et  superbe  per- 
sonne, douée  d'une  voix  de  soprano  d'un  timbre  ma- 
gnifique, l'allé  eut  l'honneur  de  créer  les  rôles  de  la 
protagoniste  dans  les  deux  opéras  de  Gluck  :  Alceste 
et  Annidc. 

La  Saint-IIubkrty,  qui  devait  bientôt  faire  pâlir 
l'étoile  deM'i"  Levasseur,  débuta  à  l'Opéra  en  1777; 
pendant  quelque  temps,  elle  resta  dans  l'ombre,  peu 
remarquée  et  peu  appréciée,  excepté  par  Gluck.  Elle 
n'était  pas  jolie  et  prononçait  le  français  avec  un  très 
fort  accent  allemand.  Mais,  à  force  de  travail,  elle 
parvint  à  se  coi'riger  de  ce  défaut  de  prononciation,  et 
de  ceux  qu'elle  avait  contractés  en  cliantant  en  pro- 
vince et  à  l'étranger.  Elle  se  révéla  dans  le  rôle  d'An- 
gélique de  Hutand,  et  son  succès  alla  toujours  crois- 
sant dans  les  rôles  de  demi-caraclère  :  le  Sfi'jncur 
bienfaisani,  VEtnlarrras  des  richesses,  et  même  dans 


des  rôles  tragiques,  tels  que  celui  d'.^rmide  dans 
Renaud  de  Sacchini. 

Elle  était  pathétique  au  plus  haut  dfgré.  Fétis  ra- 
conte que,  pendant  les  premières  répétitionsde  Didon, 
l'ouvrage  était  accueilli  avec  méfiance  et  même  jugé 
assez  froidement  parle  personnel  :  «  Messieurs, dit  un 
jour  PicciNi,  avant  déjuger  Didon,  attend''/,  que  Didon 
soit  rentrée  de  son  voyage.  » 

La  Saint-Huuerty  créa  Chimène  de  Sacchini,  les 
DanaUhs,  etc.  Elle  quitta  l'Opéra  en  1790,  et  périt 
assassinée  avec  son  mari  à  Londres,  en  1812. 

M"=  Laguerre,  que  ses  excès  de  boisson  conduisi- 
rent au  tombeau  à  l'âge  de  vingt-huit  ans,  a  laissé  le 
souvenir  d'une  voix  souple  et  sympathique. 

M""  Maillart  entra  à  l'Opéra  en  1783,  et  n'en  sortit 
qu'en  1813.  Actrice  pleine  de  noblesse,  voix  très  belle 
et  très  expressive.  Le  départ  de  la  Saint-Huberty  lui 
permit  de  se  hisser  au  premierplan  et  d'y  briller  d'un 
très  vif  éclat.  Ses  grands  succès  furent  Glytemuestre 
dans  Iphigénie  en  Aulide  et  Hécube. 

Lays,  dont  plusieurs  de  ses  contemporains  parlaient 
encore  il  n'y  a  pas  très  longtemps,  était  Toulousain. 
Voici  ce  que  Fétis,  qui  l'avait  entendu,  en  dit:  "  Mal- 
gré l'enthousiasme  qu'il  a  longtemps  excité  parmi  les 
abonnés  de  l'Opéra,  Lays  n'était  pas  un  grand  chan- 
teur; on  peut  même  dire  qu'il  ignorait  les  premiers 
éléments  du  chant;  sa  vocalisation  était  lourde,  il 
n'avait  point  appris  à  égaliser  les  registres  de  sa  voix, 
et  quand  il  passait  des  sons  de  poitrine  à  la  voix 
mixte,  c'était  par  une  transition  d'un  organe  formi- 
dable à  une  sorte  de  voix  flûtée  d'un  effet  plus  ridi- 
cule qu'agréable.  Il  affectait,  cependant,  de  se  servir 
de  cet  effet,  qui,  de  son  temps,  faisait  pâmer  d'aise  les 
amateurs  de  profession.  La  plupart  de  ses  ornements 
étaient  surannés  etde  mauvais  goût;  mais,  malgré  ses 
défauts,  la  beauté  de  sa  voix  lui  faisait  des  partisans 
de  tous  ses  auditeurs.  Au  reste,  il  avait  de  la  chaleur, 
et  savait  aniniei'  un  morceau  de  musique.  » 

D'après  ce  porirait  peu  Uatteur,  mais  sans  doute 
ressemblant,  on  peut  juger  que  le  ténor  Lays  était 
un  chanteur  dont  les  qualités  et  les  aptitudes  se 
montraient  plutôt  dans  les  parties  dramatiques  et 
déclamées  que  dans  le  chant  proprement  dit. 

Chéron  possédait  une  voix  de  basse,  à  la  fois  bien 
timbrée  et  d'une  bonne  et  facile  émission  ;  il  entra  à 
l'Opéra  en  1779.  Bon  musicien,  très  intelligent,  il  était 
sans  contredit,  meilleur  chanteur  que  ses  camarades, 
mais  bien  moins  bon  comédien.  On  lui  a  toujours 
reproché  sa  froideur. 

M"""  Chéiion,  femme  du  précédent,  laissa  à  l'Opéra 
de  très  brillants  souvenirs,  surtout  dans  Anti^^one 
d'iMdipe  à  Colone.  C'était  ce  que  les  Italiens  appellent 
un  «  soprano  sfogato  »,  c'est-à-dire  aigu.  Elle  était 
douée  d'une  très  grande  sensibilité,  et  si  désireuse 
de  devenir  une  grande  comédienne  que,  bien  que 
travaillant  le  chant  et  la  musique  avec  ardeur,  sous 
la  direction  de  Piccini,  et  autres,  elle  suivait,  avec 
la  plus  grande  assiduité,  le  cours  de  déclamation  de 

MOLÉ. 

M""  Gavaudan  cadette  représentait  à  l'Opéra  le 
genre  de  l'opéra-comiqup,  suivant  en  cela  les  traces 
de  M""  Fel,  dont  nous  avons  parlé  plus  haut. 

Enfin,  nous  voyons  apiiaiaitre  M'""  Bhanciiu. 

M'"»  Bhanciiu  est,  on  peut  le  dire,  la  dernière  chan- 
teuse de  tragédie  lyrique,  et  la  première  chanteuse 
dramatique. 

A  sa  sortie  du  Conservaloii'c,  où  elle  venait  d'ob- 
tenir un  premier  pi'ix  de  chant,  .M'""  Branciu  entra 
au  théâtre  Feydeau,  pour  y  chaiiterropéra-comi([ue, 
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Ce  qui  tendrait  à  prouver  que  sa  voix  et  son  talent 
étaient  d'une  grande  souplesse. 

Elle  resta  peu  de  temps  à  Feydeau  et  entra  à  l'O- 
péra, où  elle  débuta  dans  Didon,  en  1801.  Douée 
d'une  belle  et  puissante  voi.x,  et  d'un  grand  senti- 
ment, M""^  lînANCHij  possédait  en  outi'e  une  science 
parfaite  du  chant.  KllefuI  la  créatrice  du  lùlesi  beau 
et  si  dramatique  d'.\ma/.ili,  dans  Fernand  Cortade 
Spo.ntini.  Kilo  quitta  le  tliéàtro  en  1820.  Celte  même 
année,  Hossim  lit  représenter,  à  l'Opéi'a,  le  Sici/e  de 
Corintliei,  traduction  de  Muometo  II,  du  duc  de  Ven- 
(ignano.  Pai'mi  les  artistes  qui  créèrent  cet  ouvrage, 
nous  voyons  M""  Cinti,  qui  plus  lard  devint  M""  Da- 

MOnEAf. 

L'entrée  de  M""  Ci.nti  à  l'Opéra  y  causa  une  com- 
plète révolution.  L'arrivée  de  cette  vraie  chanteuse 
légère  mit  en  fuile  pour  jamais  la  tragédie  musicale, 
qui  fit  place  au  drame  moderne,  dans  lequel  les 
chanteuses  auront  à  montrer  moins  de  qualités 
dramatiques  sans  doute,  mais  une  plus  grande  et  plus 
brillante  virtuosité. 

Nous  retrouverons  l'occasion,  plus  loin,  de  parler 
plus  longuement  de  .M"' Damoreau-Cinti. 

Revenons  pour  un  instant  sur  nos  pas,  pour  dire 
un  mot,  très  court,  sur  les  conceptions  de  Lulli,  que 
l'on  peut  considérer  comme  l'origine  de  notre  Conser- 
vatoire actuel. 

Lulli  avait  eu  l'idée  de  fonder  une  école,  destinée 
à  instruire  spécialement  pour  le  théâtre  les  élèves 
chanteurs,  déjà  dégrossis  au  point  de  vue  du  chant 
pur  par  les  maîtrises.  Cette  idée,  il  en  entreprit 
l'exécution;  mais  elle  ne  vint  réellement  à  maturité 
qu'en  1698,  quand  la  Le  Rochois  l'eut  reprise  en  sous- 
oeuvre  et  l'eut  faite  sienne. 

La  célèbre  chanteuse  fonda,  en  elfet,  à  cette  épo- 
que, rue  Saint-Honoré,  l'Ecole  de  chant  et  de  décla- 
mation. Cette  école  brilla  d'un  vif  éclat  pendant  une 
période  de  vingt-huit  ans,  jusqu'en  1726,  époque 
de  sa  fermeture.  Elle  forma  une  pléiade  nombreuse 
d'artistes,  en  tète  desquelles  il  faut  ciler  M"»  Antier. 
Plus  tard,  fut  fondée,  rue  Saint-.Mcaise,  dans  une 
dépendance  de  l'Académie  royale  de  musique,  une 
nouvelle  école,  qui  ne  fut  en  réalité  que  la  résur- 
rection de  celle  dont  LuLLi  avait  eu  l'idée  première. 
Celte  école  prit  le  nom  de  «  magasin  »,  parce 
qu'elle  était  justement  établie  dans  les  magasins 
mêmes  de  l'Opéra.  Les  élèves-femmes  qui  fréquen- 
taient cette  école  s'intitulaient  elles-mêmes  :  «  demoi- 
selles de  magasin  ». 

C'est  Mazarin  qui,  pour  la  première  fois,  appela  à 
Paris  une  compagnie  de  chanteurs  italiens.  11  fit 
jouer  au  Pelit-Bourbon,  le  14  décembre  1645,  un 
opéra  demi-sérieux  intitulé  :  Festa  leatrale  délia  finta 
pazza,  du  maestro  Sacrati. 

Ces  représentations  d'opéra  italien  se  continuèrent 
jusqu'en  1632.  .Nous  nous  croyons  autorisé,  dans 
l'intérêt  du  sujet  que  nous  avons  à  traiter,  à  passer 
en  revue  les  arlistes  italiens  qui  se  sont  fait  enlendre 
à  Paris,  depuis  que  Mazarin  avait  pris  l'initiative  de 
les  appeler  une  première  fois  chez  nous;  car  tous  ces 
artistes,  qui  se  sont  succédé  pendant  deux  siècles 
environ,  ont  exercé  sur  nos  chanteurs  français  une 
réelle  influence. 

Pour  des  raisons  que  nous  ignorons  et  qui  sont, 
d'ailleurs,  sans  importance,  les  chanteurs  italiens 
cessèrent  de  se  faire  entendre  à  Paris  à  partir  de 
16a2,  époque  à  laquelle  la  troupe  appelée  par  Ma- 
zarin clôtura  ses  représentations,  jusqu'en  1729, 
c'est-à-dire  pendant  soixante-di.x-sept  ans. 
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En  1729,  vint  à  Paris  une  troupe  d'opéra-bouffe 
composée  seulement  de  deux  chanteurs,  Antonio 
Maria  Ristohim  et  Itosa  Ungarelli.  Cette  tentative 
n'eut  d'ailleurs  qu'un  mince  succès. 

Mais  plus  lard,  en  17S2,  une  autre  compagnie  ita- 
lienne vint  planter  sa  tente  à  Paris,  et,  pendant  deux 
ans,  y  obtint  de  véritables  triomphes. 

Parmi  les  arlistes  qui  composaient  celte  troupe 
figuraient  la  célèbre  Tonelli  et  la  basse  Manelli. 

Celte  compagnie  débuta  le  2  aoiU  17o2  par  la 
f^erva  padrona  de  Pekcolèse.  Le  succès  fut  com- 
plet. 

Pendant  cette  campagne  d'opéra  italien,  qui  dura 
deux  ans,  comme  nous  le  disons  plus  haut,  le  public 
parisien  put  entendre,  outre  les  deux  artistes  déjà 
cités  :  GuKKRiERr,  La/.zari,  M""  liossi,  etc. 

Le  voisinage  de  ces  chanteurs  fut  très  profitable  aux 
nôtres,  tant  sous  le  rapport  du  style  que  sous  celui  de 
la  pose  de  la  voix. 

L'intrigue  s'enmêlant,  celte  troupe,  quoiquen'ayant 
eu  que  des  succès,  se  vit  obligée  de  plier  bagage.  Le 
«  coin  »  du  Roi  (français)  l'emportait  sur  le  «  coin  » 
de  la  Reine  (italien). 

Après  cela,  en  17.Ï8,  la  célèbre  De  AMicisfit  bien,  il 
est  vrai,  une  courte  apparition  sur  la  scène  de  la 
Comédie  Italienne;  mais  nous  ne  verrons  plus  d'o- 
péra italien  s'installera  Paris  avant  1778,  époque  à 
laquelle  le  nouveau  directeur  de  l'Académie  royale 
de  musique,  Devis.mes  du  Valgay,  appela  d'outre- 
monts  une  compagnie  italienne  qui,  sous  la  direc- 
tion de  PicciNi,  fit  entendre  les  opéras-boufles  de  ce 
maître,  de  Paisiello,  d'ANFossi,  de  Traetta  et  de 
Sacchini. 

Les  principaux  artistes  dont  les  noms  figuraient 
sur  le  tableau  de  celte  troupe  étaient  :  Cariualdi, 
ViGAGNAM,  comme  ténors;  Poggi,  Gherardi,  Focchetti, 
comme   basses;   Mm'^   Chavacci,    Rosina,  Costa.nza, 

BOGLIANI. 

Vers  cette  même  époque,  Mmes  Mara  et  Todi  se 
firent  entendre  dans  plusieurs  concerts  spirituels. 
Ces  deux  cantatrices,  de  grand  talent,  eurent  chacune 
leurs  partisans  et  combien  acharnés! 

Le  public  parisien  se  divisa  en  deux  camps  :  les 
Maratistes  et  les  ïodistes,  tout  aussi  violents  les  uns 
que  les  autres,  si  nous  devons  nous  en  rapporter  aux 
chroniques  du  temps. 

Cette  lutte  entre  les  deux  partis  ne  fut  pas  moins 
ardente  et  passionnée  que  celle  qui  éclata  quelques 
années  plus  tard  entre  les  Gluckistes  et  les  Picci- 
nistes. 

En  1788,  le  célèbre  violoniste  "Viotti,  ayant  obtenu 
un  privilège,  forma  une  nouvelle  troupe  d'arlistes 
italiens  :  Raffanelli,  Rovedino,  Mandi.ni,  Mengazzi. 
M""  Maricelli,  Baletti,  Maindi.ni,  en  furent  les  princi- 
paux représentants. 

Ces  artistes  eurent  une  très  grande  influence  sur 
notre  opéra-comique,  alors  à  l'aurore  de  cette  belle 
période  dans  laquelle  devaient  briller  d'un  si  vif  éclat 
les  Martin,  les  Elliviou,  les  Gaval'da.n,  etc.,  etc. 

Pendant  les  temps  troublés  de  la  Révolution,  où 
le  vent  n'était  guère  à  la  roulade  et  la  fioriture,  les 
chanteurs  italiens  émigrèrent,  mais  avec  calme;  dès 
1801,  nous  les  voyons  revenir  à  tire-d'aile. 

Depuis  celte  époque  jusqu'à  1877,  Paris  eut  tou- 
jours un  théâtre  d'opéra  italien. 

C'est  sur  cette  scène  que  se  firent  enlendre  la  Iîa- 
HiLLi,  la  Fësta,  la  MoRA.N'Di,  la  .Malnvielle-Fodor,  la 

CATALANl.etC. 

Napoléon,   très   passionné   pour  la   musique    ita_ 
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Menue,  contribua  par  sa  protection  à  retenir  les  ar- 
tistes italiens  parmi  nous. 

Sa  chapelle  des  Tuileries  n'était  composée  que 
d'artistes  italiens  :  M™'=s'  Grassini,  Paer,  Brizzi,  Cri- 
vELLi;  MM.  Tacchinabdi,  ténor,  Mozari,  Ijaryton  ai^u, 
et  le  célèbre  Crescentini,  en  firent  lonf.;temps  partie. 
Le  i"  février  1817,  l'Opéra  italien  donnait  la  pre- 
mière représentation  de  VJtaliana  in  Ahjieri.  Cette 
date  doit  être  considérée  comme  mémorable,  car  elle 
marque  le  véritable  début  de  Uossixi  en  l'rance. 

Les  artistes  qui  composaient  la  troupe  italienne  à 
Paris,  à  cette  époque,  s'appelaient  M""*  Mainvielle- 
FoDOR,  Pasta  et  Ginti  (M"»  Damoreau),  les  ténors 
Garcia  et  Tramezzani,  la  basse  Bassi,  et  les  boulîes 
Barilli  et  Graziani. 

Nous  nous  sommes  assez  occupé,  quant  à  présent, 
des  cbanteurs  italiens,  passons  au  théâtre  et  aux 
chanteurs  français. 

De  même  que  les  compositeurs  étrangers  :  Pergo- 
LÈSE,  Paisiello,  CiMARosA,  MozART  et  dutres,  avaient 
exercé  une  grande  inlkience  sur  nos  compositeurs, 
les  chanteurs  italiens  ne  contribuèrent  pas  peu  au 
perfectionnement  des  nôtres.  Mais,  compositeurs  et 
chanteurs,  tout  en  s'inspirant  des  étrangers,  surent 
conserver  les  qualités  propres  à  notre  race. 

Dans  le  principe,  les  chanteurs  de  notre  Opéra- 
Comique  étaient  bien  plus  des  comédiens  que  des 
chanteurs,  dans  l'acception  stricte  du  mot,  mais  bien- 
tôt les  Martin,  les  Elleviou,  et  bien  d'autres,  inau- 
gureront la  longue  et  brillante  série  de  ces  artistes 
qui  illustreront  notre  scène  vraiment  nationale. 

Quantité  d'ai listes,  à  la  fin  du  xvni"  et  au  commen- 
cement du  SIX"  siècle,  imprimèrent  une  telle  person- 
nalité à  leur  (aient,  que  leur  nom  est  resté  attaché 
au  genre  du  rôle  qu'ils  interprétaient. 

On  dit  encore  aujourd'hui,  pour  désigner  certains 
emplois  :  les  dugazons,  les  trials,  les  martins,  les 
laruettes,  etc. 

Passons  lapidement  en  revue  les  artistes  qui  bril- 
lèrent sur  la  scène  de  l'Opéra-Comique ,  ou,  pour 
parler  plus  exactement,  sur  la  scène  de  la  Comédie 
Italienne,  depuis  le  dernier  tiers  du  xviu°  siècle. 

Callot,  un  des  plus  anciens,  débuta  en  1760.  Il 
avait  une  belle  voix  de  baryton  aigu,  et  était  si  bon 
comédien,  que  plusieurs  écrivains,  ses  contempo- 
rains, le  préféraient  à  Le  Kain. 

Grétry,  dans  ses  Essais  sur  la  musique,  relate  ce  fait  : 
à  la  première  répétition  du  Huron,  lorsque  Callot 
chanta  lair  :  «  Dans  quel  canton  est  IHuronie,  »  et 
qu'il  dit  :  «  Messieurs,  messieurs,  en  Huronie!  »  son 
inilexion  fut  tellement  naturelle  que  les  musiciens 
cessèrent  de  jouer  pour  lui  demander  ce  qu'il  voulait. 
Callot  perdit  vite  sa  voix.  C'était  une  voix  de 
ténor,  agréable.  Il  était  bon  comédien,  et  avait  un 
jeu  plein  de  sensibilité.  Il  quitta  la  Comédie  Italienne 
en  1792. 

Un  mauvais  plaisant  avait  composé  sur  lui  ce  dis- 
tique spirituel,  mais  injuste,  en  faisant  allusion  à  son 
premier  métier  do  perruquier  : 

Cet  acteur  minaudier  et  ce  chanteur  sans  voix 
Ecorche  les  auteurs  qu'il  rasait  autrefois. 

M"»  Desbrosses  débuta  à  la  Comédie  Italienne  en 
1776,  à  l'àpe  de  treize  ans,  dans  le  rôle  de  Justine 
du  Sorcier.  Elle  était  fille  d'un  acteur  de  ce  même 
théâtre. 

Elle  eut  poiii'  concurrente  lacélèbre  Dugazon,  dont 
le  voisinage  lui  lit  du  tort.  M""?  Desrrosses était  ineil- 
l'Gure  comme  musicienne  que  comme  actrice.  Cepen- 


dant, elle  excella  dans  les  rôles  de  duègne,  dont  elle 
fit  sa  spécialité  à  la  fin  de  sa  carrière. 

Elle  se  retira  en  1829  et  mourut  en  1830.  Elle  était 
restée  cinquante-trois  ans  au  Ibéùtre. 

M"=  Favart  l'ut  une  actrice  line,  mais  une  chan- 
teuse médiocre. 

M"«  DuGAZoN,  chanteuse  légère  ordinaire,  mais  co- 
médienne délicieuse,  avait  un  jeu  des  plus  lins  et  des 
plus  spirituels.  Son  nomsert  à  désif^ner  encorede  nos 
jours  l'emploi  qu'elle  remplissait.  On  dit  :  jouer  les 
premières,  deuxièmes  dugazons,  ainsi  que  nous  le 
disons  plus  haut.  C'était  la  chanteuse  française  par 
excellence  :  voix  agréable,  légère,  diseuse  adorable 
et  pleine  d'intelligence. 

De  même  que  M'"'^  Desbrosses,  la  Dugazon  avait 
débuté  à  la  Comédie  Italienne  à  l'âge  de  treize  ans. 
Après  avoir  été  d'abord  danseuse,  elle  ne  larda  pas 
à  débuter  comme  chanteuse  dans  Sylvain  de  Grétrt. 
Cette  transformation  eut  lieu  en  1778.  Elle  se  retira 
en  1806  et  mourut  en  1821. 

M.  PouGiN  a  écrit  des  choses  très  intéressantes  sur 
M™''  DuGAZON  et  sur  M">°  Gavaudan,  qui,  elle  aussi, 
brilla  d'un  vif  éclat  sur  la  scène  de  l'Opéra-Comique. 
Les  Gavaudan  étaient  nombreux  et  formaient  une 
pléiade  d'artistes.  Deux  des  sœurs  Gavai'dax  chan- 
tèrent à  l'Opéra,  mais  la  cadette  seule  fut  célèbre. 
Les  deux  artistes  les  plus  marquants  de  celte  famille 
furent  : 

Gavaudan  (Jean-Baptiste),  né  en  1772,  fit  long- 
temps partie  de  la  Iroupe  d'opéra-comique.  Dès  son 
plus  jeune  âge,  Gavaudan  s'était  adonné  à  la  mu- 
sique. 

Il  était  fort  jeune  lorsque  ses  sœurs  débutèrent  à 
l'Opéra. 

Il  eut  pour  professeur  de  chant  Persuis,  et  débuta 
en  1791,  au  théâtre  de  la  Monlansier.  De  là,  il  passa 
au  théâtre  de  Monsieur,  où  l'on  jouait  l'opéra  italien 
et  l'opéra-comique  français;  sur  cette  scène,  il  se 
trouva  entravé  par  Martin  et  Elleviou,  ce  qui  le 
poussa  à  changer  son  orientation.  D'abord  excellent 
acteur  comique,  il  ne  tarda  pas  à  se  faire  remarquer 
comme  ténor  dramatique.  Gavaudan  était  un  artiste 
plein  de  feu  et  d'ardeur,  et  d'un  jeu  chaud  et  entraî- 
nant. Il  se  retira  en  1828,  et  mourut  en  IH-i-O. 

M""  Gavaudan  (Alexandrine-Marie),  femme  du  pré- 
cédent, qui  fit  également  partie  de  la  troupe  de  l'O- 
péra-Comique, était  par-dessus  tout  une  acti'ice,  es- 
sentiellement fine  et  spirituelle;  sa  voix  était  fort 
agréable  et  elle  s'en  servait  fort  bien. 

Elle  débuta  en  1798  dans  les  dugazons.  Elle  se  re- 
tira en  1822,  et  mourut  en  1830. 

Gaveaux  fut,  en  même  temps  que  chanteur,  un  bon 
compositeur,  comme  une  grande  partie  des  artistes 
de  cette  époque.  Ses  ouvrages  seraient  rangés  aujour- 
d'hui dans  la  catégorie  des  opérettes. 

Le  Bouffe  et  le  Taillnir  et  M.  des  Chaltimcanx  ne 
sont  pas  autre  chose,  en  ell'et. 

Gaveaux  avait  fait  ses  premières  études  à  la  maî- 
trise de  Béziers.  Il  entra  au  Ihéàtre  de  la  Montansier 
en  1789  et  à  Feydeau  en  1791.  11  resta  attaché  pen- 
dant dix  ans  à  ce  théâtre,  jusqu'en  1801,  époque  k 
laquelle  il  entra  à  Favart. 

Comme  chanteur,  on  ne  peut  coitainement  pas  le 
comparer  à  Martin  ni  à  Elleviou,  mais,  cependant, 
sa  voix  était  facile  et  fort  agréable;  de  plus,  c'était 
un  comédien  plein  de  chaleur  et  d'expression.  (Javeaux 
est  mort  en  1825. 

M°"=  Saint-Audin  était  née  en  17fi't  et  s'appelait,  de 
son  nom  de  fille,  Schrœôer  (Jeanne-Charlotte).  Elle 
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débuta  il'.ibord  à  l'Opéra,  ilans  Colinelle  à  la  Cour, 
titre  très  pastoral  pour  une  pièce  d'opéra.  Ce  début 
fut  des  plus  heureux;  néanmoins,  ne  se  sentant  pas 
dans  son  milieu  sur  cette  sciMie,  elle  entra  à  la  Co- 
médie Italii'nne:  là,  elle  se  trouva  à  sa  vraie  place  et 
4on  succès  fut  iros  i;rand  et  sans  conteste. 

M""  Saint- .\i;niN-  était  surtout  une  comédienne; 
sa  voix  était  un  peu  faible,  encore  que  bien  cons- 
truite. 

Voici  d'ailleurs  ce  qu'écrivait  un  de  ses  contempo- 
rains :  «  M™°  Sain  r-.\.iiBi.\  est  douée  d'une  ligure  aima- 
ble, (me,  expressive;  d'une  voix  fraîche  et  tle.xihle; 
peu  éteiidue  à  la  vérité,  mais  qui  ne  manque  ni  de 
timbre  ni  de  mordant;  un  maintien  plein  de  grâce 
et  de  décence,  une  prononciation  netle,  un  débit  vrai, 
des  pesles  simples  et  naturels.  L'intelligence  et  l'ha- 
bitude de  la  scène  expliquent  surabondamment  le 
succès  complet  qu'elle  obtient.  » 

Les  qualités  que  possédait  cette  ai-tiste  étaient 
justement  celles  qu'exigeait  le  répertoire  de  l'Opéra- 
Coraique  de  cette  époque. 

M"""  Saint-Albi.n  prit  sa  retraite  en  1808,  e(  mou- 
rut en  18,10. 

.Nous  n'avons  pas  la  prétention  de  citer  tous  les 
artistes  qui  brillèrent  alors  sur  la  scène  de  TOpéra- 
Comique;  la  liste  en  serait  trop  longue.  .Nommons 
seulement,  en  passant,  la  basse  Chenard,  qui,  à  ses 
qualités  réelles  de  chanteur,  joignait  un  vrai  talent  de 
violoncelliste,  et  Micai",  qui  eut  l'bonneur  d'être  un 
des  premiers  interprètes  de  l'Opéra-Coraique,  alors 
à  l'aurore.  Cependant,  nous  ne  quitterons  pas  ce 
théâtre  sans  dii'e  encore  quelques  mois  <le3  deux 
plus  br-illantes  étoiles  de  son  lîrmament  :  Martin  et 
Elleviol'. 

Martin  était  né  à  Paris  en  1769;  doué  d'une  voix 
d'une  étendue  exceptionnelle,  il  possédait,  dit-on, 
celle  de  la  basse  et  celle  du  ténor;  en  délinitive,  c'é- 
tait une  basse  qui  avait  une  voix  de  tête  très  forte  et 
très  jolie,  dont  il  se  servait  à  merveille  et  qui  lui  était 
d'un  grand  secours.  Ses  contemporains  disaient 
qu'il  donnait  avec  la  plus  grande  facilité  les  sot  et 
les  la  du  ténor;  mais,  si  on  interrogeait  les  artistes 
qui  l'avaient  connu  et  qui  avaient  chanté  à  ses  eûtes, 
et  qui  même  l'imitaient,  on  pouvait  conclure  que  ces 
sol  el  ces  la  de  ténor  étaient  tout  simplement  des 
sons  découverts  en  voix  blanche  et  lâchée,  mais  pas 
du  tout  appuyés;  ces  sons  étaient  très  jolis  et  1res 
sympathiques,  parce  que  Martin  avaitune  voix  ayant 
ces  deux  qualités.  —  «  Ces  sons  sonnaient  comme 
une  cloche,  »  telle  est  l'expression  dont  se  servaient 
presque  tous  ceux  qui  en  parlèrent  plus  tard  ;  ce  doit 
être  vrai,  par  conséquent. 

Martin  s  était  d'abord  présenté  à  l'Opéra,  mais  sa 
voix  fut  trouvée  trop  faible  pour  cette  grande  scène; 
il  se  tourna  alors  d'un  autre  côté,  et  comme  les  Ita- 
liens avaient  à  cette  époque  un  très  grand  succès  au 
théâtre  de  .Monsieur,  .Marti.n  alla  frapper  à  cette  porte, 
et  débuta,  en  1798,  dans  le  Marquis  de  Tulipano,  de 
Paisiello,  dont  ou  avait  fait  une  traduction  fran- 
çaise. 

De  là,  il  passa  à  Feydeau,  et  entra  enfin  à  Favart, 
où  il  vint  compléter  cette  troupe  admirable  dans 
laquelle  figuraient  déjà  Elleviou,  M""  Saint-Al'bin, 
Dlgazon  et  Chf.nard.  Ce  fut  là  qu'il  créa,  sous  le  pre- 
mier Empire,  d'ime  façon  si  remarquable  :  L'Irato; 
t'ne  Folie,  Jean  de  Paris;  Joconde;  Jeannot  et  Colin; 
Gulistan;  Le  Nouveau  Seiniieur  du  village. 

Bien  des  années  s'écoulèrent  avant  que  .Martin  arri- 
vât à  devenir  bon  acteur.  11  se  retira  en  1823.  L'année 


suivante,  il  reparut  encore  brillammont  avant  de 
prendre  sa  retraite. 

H  vi.Évv  écrivit  pour  lui,  en  I8.'!l},  un  opéra  intitulé  : 
La  Vieillesse  de  la  fleur,  ce  fut  sa  dernière  création; 
il  mourut  en  18117.  Martin  était  professeur  au  Con- 
servatoire depuis  182."). 

Par  un  singulier  hasard,  KLLr.vioii  était  né  la  même 
année  (17ti9i  que  Martin,  son  compagnon  de  gloire. 

Son  début  à  la  Comédie  Italienne  date  de  1790.  Ce 
qui  peut  paraître  extraordinaire,  ce  ténor  de  charme 
par  excellence  possédait,  au  début  de  sa  carrière, 
une  voix  de  basse  des  plus  ordinaires,  lourde,  sourde 
el  très  restreinte.  A  force  de  travail,  deux  ans  à 
peine  après  ses  débuts,  il  était  devenu  le  charmant 
ténor  dont  la  réputation  est  parvenue  jusqu'à  nous. 

Citons  quelques-unes  de  ses  créations  :  le  Prison- 
nier, Adolphe  et  Clara,  Maison  à  vendre,  le  Calife  de 
Bagdad,  et,  dans  un  genre  pins  sérieux  et  plus  classi- 
que :  JnSfpIt. 

Certainement,  Klleviou  était  moins  bon  musicien 
que  Martin,  mais  il  était  inconteslablement  meilleur 
comédien.  Il  avait  plus  de  charmi^  personnel  et  plus 
d'expression  naturelle  que  le  célèbre  baryton.  Assu- 
rément, sou  talent  était  un  talent  prétentieux,  ma- 
niéré, affecté,  précieux;  mais  on  ne  peut  s'en  étonner 
si  l'on  songe  h  quel  point,  à  son  époque,  la  tunique 
abricot  et  la  toque  à  créneaux  étaient  en  honneur 
au  théâtre'? 

Ellkviou  touchait,  sur  la  cassette  impériale,  une 
rente  annuelle  de  6  000  livres.  A  quel  titre?  En  tout 
cas,  voici  dans  quelle  circonstance  il  l'avait  obtenue. 

L'empereiif  avait  manifesté  le  désir  d'entendre  à 
Saint-Cloud  le  Calife  de  Bagdad,  ce  délicieux  petit 
acte  de  Boïeldieii.  Naturellement,  pour  une  circons- 
tance aussi  solennelle,  l'administration  s'adressa  au 
chef  d'emploi.  Pour  cette  fois,  Iîlleviou  avait  ilaigné 
reprendre  son  rôle  d'isaum,  qu'il  n'avait  pas  chanté 
depuis  longtemps,  et  que,  conséquemment,  il  avait  dû 
repasser  en  toute  hâte. 

Dans  une  scène  avec  Laura'ide,  Isauni  avait  à  dire: 
n  Tenez,  croyez-moi,  vous  aurez  beau  faire,  vous 
épouserez  le  Boudocani.  » 

A  ce  passage,  Elleviou,  ému,  troublé  sans  doute, 
de  se  trouver  en  face  du  vainqueur  d'Austerlitz,  hyp- 
notisé, peut-être,  par  ce  regard  qui  faisait  trembler 
le  monde...  ou  bien  parce  que  sa  mémoire  le  tiahis- 
sait...  Elleviou  sent  tout  à  coup  sa  langue  s'épaissir, 
s'alourdir  et,  malgré  ses  efforts,  il  ne  peut  .arriver  à 
prononcer  ce  mot  :  Boudocani. 

<(  Bout  du  cano!   »  «  Bon  da  cunum!  » 

Impossible  d'en  sortir.  Napoléon,  malgré  l'étiquette, 
fut  pris  d'un  fou  rire  tel  qu'il  fit  presque  scandale. 
En  souvenir  de  celte  joyeuse  soi'ée,  et  sans  doute 
pour  se  faire  pardonner  son  rire  intempestif,  et  pour 
le  remercier,  en  quelque  sorte,  des  quelques  instants 
de  franche  gaieté  qu'il  lui  avait  procurés,  l'empereur 
fit  à  Elleviou  la  pension  que  nous  citons  plus  haut. 

Six  mille  francs  de  rente!...  un  lapsus  même  ré- 
pété ne  rapporte  pas  toujours  autant!  Klleviou  prit 
sa  retraite  en  1812  et  mourut  en  1832.  Si  on  désirait 
avoir  de  plus  amples  détails  sur  cet  artiste,  on  pourra 
se  reporter  à  l'étude  qu'en  a  faite  M.  Pougin. 

Arrivons  maintenant  au  maître  des  maîtres. 
•  (jarat  était  né  en  1764  à  Lstaritz  (Basses-Pyré- 
nées), et  non  à  Bordeaux,  comme  on  le  croit  générale- 
ment. Son  premier  maître  de  chant  fut  un  nommé 
Lamberti,  qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  Lami-erti, 
lequel  fut  récemment  un  professeui'  assez  renommé  à 
Milan. 
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Un  chef  d'orchestre  français,  Beck,  succéda  à  Lam- 
BERTi.  C'est  ce  Beck  qui  pressa  Garât  d'aller  à  Paris, 
ce  qu'il  fit  sous  le  prétexte  d'y  venir  faire  ses  études 
de  droit.  Bientôt,  il  jeta  Cujas  et  Barthole  aux  orties, 
et  se  consacra  tout  entier  à  l'étude  du  chant,  sa  pas- 
sion. 

Son  père,  brave  magistrat  au  parlement  de  Bor- 
deaux, n'entendit  pas  de  cette  oreilIe-là;  il  lui  coupa 
les  vivres,  et  ne  voulut  plus  le  revoir.  La  réconcilia- 
tion du  père  et  du  fils  est  légendaire  et  mérite  d'être 
racontée. 

Garât,  étant  venu  à  Bordeaux  à  la  suite  du'comle 
d'Artois,  donna  un  concert  au  bénéfice  de  son  ancien 
maître  Beck.  A  force  d'instances,  on  décida  le  père 
de  Garât  à  assister  à  ce  concert.  Emu,  transporté 
par  la  beauté  du  chant  de  son  fils  et  par  sa  pathétique 
expression,  il  lui  lendit  les  bras  et  le  pressa  avec 
effusion  sur  son  cœur. 

Garât  suivit  avec  assiduité  les  représentations  de 
la  troupe  italienne  qui  s'était  installée  au  théâtre  de 
Monsieur;  et,  grâce  au  prodigieux  don  d'assimilation 
qu'il  possédait,  il  put  faire  siennes  les  qualités  de 
ces  chanteurs  et  s'approprier  leur  style  et  leur  ma- 
nière de  chanter,  ce  qui  contribua,  dans  une  large 
mesure,  à  l'éclosion  de  son  talent.  La  célèbre  Todi, 
surloût,  eut  une  itifluence  décisive  sur  lui. 

Le  théâtre  effrayait  Garât.  Jamais  il  n'osa  l'abor- 
der; mais  en  1795,  dès  que  s'ouvrirent  les  concerls 
de  Feydeau,  il  en  devint  le  plus  brillant  joyau  et  le 
plus  puissant  attrait.  C'est  là  que  se  forma  complète- 
ment son  talent.  On  put  l'y  applaudir,  à  la  fois,  dans 
les  scènes  si  dramatiques  de  Gluck,  et  dans  les  airs 
les  plus  fleuris,  les  plus  chargés  d'ornements  du  ré- 
pertoire italien. 

Son  oncle  Garât  ayant  été  appelé  à  remplir  une 
des  hautes  charges  du  régime  impérial,  notre  pauvre 
grand  artiste  dut,  le  cœur  bien  gros,  renoncer  à  pa- 
raître en  public;  il  ne  se  fit  plus  entendre  que  dans 
les  salons,  où  ses  succès  furent  tels  que  le  retentis- 
sement en  est  arrivé  jusqu'à  nous.  Garât  était  un 
musicien  plus  i|ue  médiocre,  dans  le  sens  strictement 
technique  du  mot,  mais  il  avait  un  instinct  musical 
si  développé,  que  cet  instinct  remplaçait  en  lui  la 
science  absente. 

Un  jour  qu'il  exposait  devant  un  maître  italien  le 
regret  de  n'être  pas  plus  musicien,  celui-ci  lui  répon- 
dit :  «  Qu'as-tu  besoin  d'être  musicien,  tu  es  la  mu- 
sique même!  «  Voici  ce  que  dit  de  ce  grand  virtuose 
Fétis,  qui  a  pu  le  connaître,  mais  à  coup  sûr  en  a 
entendu  parler  souvent  par  certains  de  ses  contem- 
porains, qui  le  connaissaient  à  fond  et  se  souve- 
naient de  l'avoir  entendu. 

«  Jusqu'à  l'âge  de  cinquante  ans,  Garât  excita 
l'étonneraent  et  l'admiration.  Les  artistes  étrangers 
les  plus  célèbres  avouaient  que  la  réunion  de  tant 
de  qualités  supérieures  était  ce  qu'ils  avaient  entendu 
de  plus  prodigieux. 

«  Telle  était  l'opinion  de  Marchesi  et  de  Crescentini. 
PicciNi  et  Sacchini  la  partageaient.  Réunissant  tous 
les  registres  de  voix  dans  sa  voix  singulière,  ayant 
une  égale  flexibilité  dans  toute  son  étendue,  il  avait 
une  inépuisable  fécondité  pour  les  fioritures,  qu'il 
faisait  toujours  de  bon  goût,  appropriées  au  carac- 
tère du  morceau;  sa  prononciation  était  la  plus 
belle  prononciation  que  jamais  arliste  ait  eue.  Eiilin, 
ilpossédaituneverve,  une  sensibilité  extraordinaires; 
il  maniait  tous  les  slyles  avec  une  égale  perfection; 
nul  n'a  possédé  la  Iraililion  de  Gluck  aussi  bien  que 
lui;  nul  n'a  été  plus  entrairiant  dans  le  pathétique. 


plus  élégant  dans  le  demi-caractère,  plus  comique 
dans  le  bouffe;  qui  ne  l'a  pas  entendu  dans  son 
brillant,  ne  se  doute  pas  de  la  perfection  qu'on  peut 
mettre  même  dans  le  chant  d'une  romance.  Il  en 
avait  composé  de  charmantes,  qui  eurent  beaucoup 
de  vogue.  Comme  professeur,  Garât  ne  fut  pas  moins, 
merveilleux.  11  s'occupait  peu  de  mécanisme.  L'élève 
qui  avait  recours  à  ses  conseils  devait  arriver  chez 
lui  instruit  sur  la  partie  matérielle  du  chant;  mais 
alors,  il  trouvait  un  incomparable  maître  de  goût, 
chaleureux,'inlelligenl,  aimant  son  art  et  ses  élèves. 
Il  forma  ou  perfectionna  les  meilleurs  chanteurs 
français  du  commencement  de  ce  siècle  (six')  : 
M-'""  Barbier,  M""  Chevalier  (plus  tard  M"«  Branxhu), 
MM.  Rolland,  Nourrit,  Ponchard,  Levasseur,  etc.  » 

Qu'ajouter  à  cette  notice  dithyrambique?  Rien, 
sinon  qu'elle  n'est  pas  exagérée,  car  son  élève  cité 
plus  haut,  M.  Po.nchard  père,  le  créateur  de  la  Dame 
Blanche,  quand  on  le  mettait  sur  le  chapitre  de  son 
professeur,  ne  tarissait  pas  d'éloges,  et  répétait  pres- 
que textuellement  tout  ce  qu'en  dit  Fétis. 

Garât  était  l'idéal,  selon  nous,  du  chanteur,  car  il 
réunissait  en  sa  seule  personne  les  qualités  du  chan- 
teur italien  et  celles  du  chanteur  français. 

Garât  mourut  à  cinquante-neuf  ans,  le  l"'  mars 
1823. 

SUITE  DU  XVIir  SIÈCLE  ET  COMMENCEMENT 

DU  XIX"  SIÈCLE 

CHANTEURS  FRANÇAIS  ET  ITALIENS 

PisToccHi  fut  un  chanteur  de  talent,  mais  sa  voix 
trop  faible  ne  lui  permit  pas  d'aborder  le  théâtre; 
il  se  contenta  d'être  un  remarquable  professeur.  En 
nOO,  il  ouvrit  à  Bologne  une  école  de  laquelle  sor- 
tirent :  Bernacchi,  qui  plus  tard  succéda  à  son  maî- 
tre; Pasi,  qui  fut  successeur  de  Bernacchi;  Minelli, 
Fabri,  Bertolino,  De  Fae.nza.  Ces  cinq  écoliers,  dit 
Mancini,  différaient  entre  eux  par  leur  méthode  et 
par  leur  style,  chacun  d'eux  ayant  été  dirigé  suivant 
sa  disposition  naturelle. 

Bernacchi  ne  possédait  pas  une  bonne  voix;  mais, 
grâce  aux  conseils  éclairés  de  Pistocchi  et  à  sa  per- 
sévérance personnelle,  il  parvint  à  briller  au  premier 
rang  des  virtuoses  de  cette  époque  et  à  mériter  le 
litre  de  roi  des  chanteurs  qui  lui  fut  donné. 

Il  débuta  en  1722;  pendant  une  période  de  dix  ans 
à  peu  près,  il  se  garda  bien  d'abuser  des  fioritures; 
mais,  vers  1730,  il  fut  atteint  par  la  contagion;  il 
arriva  même  à  exagérer  les  traits  et  à  s'en  montrer 
plus  prodigue  que  ses  devanciers.il  suivit  le  courant 
et  sacrifia  à  la  modo,  ce  qui  est  explicable,  sinon 
excusable.  Bernacchi  fut  un  remarquable  professeur. 
Parmi  ses  élèves,  il  faut  citer  :  le  ténor  Cortoni,  de 
Bologne,  Thomas  Guarducci  et  Raff,  le  célèbre  ténor, 
sans  oublier  Mancini,  auteur  d'un  livre  biographi- 
que, auquel  de  fréquents  emprunts  ont  été  faits  pour 
la  composition  du  présent  article'. 

Pasi,  de  Bologne,  succéda,  nous  l'avons  dit  |ilus 
baut,'comme  professeur  à  son  maître  Bernacchi.  Il 
se  rendit  célèbre  par  son  chant  magistral,  —  dit  Man- 
cini, —  et  d'un  goût  tout  à  fait  rare,  parce  (ju'avec 
un  port  de  voix  sûr  et  uni,  il  avait  introduit  un  mé- 
lange de  petits  groupes,  di'  tirades  (volalines),  de 
traits  choisis  et  légers,  de  trilles,  de  mordants  et  de 
temps  rompus;  ce  qui,  fait  avec  perfection,  formait 


1.  G.  Mancini  :  Pensieri  e  rifli'ssîoui  pratichc  sopra  il  cnnto  fïijU' 
ralo  (1774),  trailuit  en  français  en  1776  et  1790. 
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un  style  particulier  et  vraiment  surprenant.  Le  stvle 
de  Pasi  diliV'rail  de  celui  de  son  niaîtic,  en  ce  sens 
que  celui-là  usait,  abusait  même  îles  ^'oryliej;^i,  des 
longues  roulades,  tandis  que  Pa^i, au  contraiie,  n'em- 
ployait que  les  ornements  nombreux  à  la  vérité,  mais 
courts. 

Malgré  toute  celte  profusion  de  tlorilures.ces  maî- 
tres conservaient  toujours  les  traditions  du  chant 
large.  QuAN'TZ  nous  dit  qu'en  l'utendant  Pasi,  il  resta 
stupéfait  de  la  façon  dont  il  chantait  l'adagio. 

FAni.NELLi,  le  plus  célèbre  des  castrats,  était  né  à 
Naplés  en  1703.  Son  maître  fut  I'orcora. 

11  s'appelait  de  son  vrai  nom  Gario  Boschi  ;  il 
s'était  doimé  le  surnom  de  Farinelli  pour  montrer 
sa  reconnaissance  à  la  noble  famille  des  Farina  de 
Kaples,  dont  la  générosité  lui  permit  de  faire  ses 
études,  et  dont  la  haute  influence  le  protégea  effica- 
cement dans  ses  débuts. 

Sacciii  s'exprime  en  ces  termes  sur  le  compte  de 
Fari.nklli  :  «  Aucun  chanteur  ne  posséda  une  incssa 
di  voce'  supérieure  à  celle  de  Farinelli;  et  ce  vir- 
tuose connaissait  parfaitement  tout  l'effet  qu'on  peut 
produire  avec  les  procédés  les  plus  simples. 

«  Un  son  tilé,  tel  fut  le  moyen  dont  il  se  servit 
pour  attirer  la  foule.  Farinelli  plaça  cette  mi'ssa  di 
voce  sur  la  première  note  d'un  air  que  son  frère  Ri- 
cardo  écrivit  pour  lui. 

"  Prenant  une  longue  respiration,  et  plaçant  sa 
main  droite  sur  sa  poitrine,  il  émit  un  son  si  frais, 
si  pur,  si  longuement  soutenu,  si  merveilleusement 
modulé,  que  les  auditeurs  en  furent  frappés  d'admi- 
ration et  de  surprise.  Il  eut  ù  peine  fini,  que  de  fré- 
nétiques applaudissements  retentirent  de  toutes 
parts;  depuis  ce  moment,  la  foule  se  porta  à  ses  re- 
présentations en  tel  nombre  que,  du  mois  d'octobre 
au  mois  de  mai,  les  impresarii  payèrent  un  arriéré 
de  19.000  livres  sterling.  " 

Voici  ce  que  Mancini  dit  sur  la  voix  de  Farinelli  : 

«  La  voix  de  Farinelli  était  considérée  comme  une 
merveille,  parce  qu'elle  était  si  puissante,  si  sonore, 
si  parfaite  et  si  riche  dans  son  étendue ,  tant  au 
grave  qu'à  l'aigu,  que  de  notre  temps  on  n'en  a 
point  entendu  de  semblable.  Farinelli  était  d'ail- 
leurs doué  d'un  génie  créateur  qui  lui  ^inspirait  des 
traits  si  étonnants  que  nul  n'était  capable  de  l'imi- 
ter. L'art  de  conserver  et  de  reprendre  la  respiration, 
avec  tant  de  douceur  et  de  facilité,  que  nul  ne  s'en 
apercevait,  a  commencé  et  fini  avec  lui. 

«  L'égalité  de  la  voix  et  l'art  d'en  étendre  le  son,  le 
portamento, l'union  des  registres, le  chant  pathétique 
ou  gracieux,  un  trille  admirable  autant  que  rare, 
furent  les  qualités  par  lesquelles  il  se  distingua.  » 

Farinelli  fut  enlevé  au  public,  hélas!  trop  tôt, 
dans  des  circonstances  qui  valent  d'être  racontées  : 

Le  roi  d'Kspagne,  Ferdinand  V,  était  atteint  d'une 
maladie  noire,  dont  aucun  traitement  ne  pouvait 
parvenir  à  avoir  raison;  il  en  était  arrivé  à  se  désin- 
téresser complètement  des  affaires  de  l'Ktat.  Un  des 
seigneurs  de  la  cour  eut  l'idée  géniale  de  faire  chan- 
ter Farinelli  pri"-s  du  royal  malade,  sans  que  celui-ci 
s'en  doutât  (c'est  la  donnée  non  déguisée  de  l'opéra  : 
La  Part  du  diable,  de  Scribe  et  .\l'ber).  Le  roi  fut  si 
charmé  qu'il  se  fit  présenter  le  mystérieux  virtuose 
et  lui  dit  qu'il  était  disposé  à  lui  accorder  tout  ce 
qu'il  lui  demanderait. 

u  Je  demande  à  Votre  Majesté,  répondit  Farlnelli, 
qu'on  avait  sans  doute  stylé  d'avance,  qu'elle  daigne 


1.  Messn  di  forir  :  émission  de  la  Toix. 


se  rendre  en  personne  au  conseil.  »  A  partir  ilo 
moment,  Philippe   V  recouvra  peu  à  peu  la  santé.  Il 
ne  voulut  plus  se  séparer  de  Faiiinei.li,  et  lui  lit  prés 
de  lui  une  haute  situation,  dont  il  n'abusa  pas  du 
reste. 

A  la  mort  de  Philippe  V,  il  se  relira  dans  son  pays 
avec  une  pension  de  80.000  livres,  que  les  succes- 
seurs de  Philippe  V,  Ferdinand  X  et  Charles  III,  lui 
continuaient.  I'arinelli  mourut  le  lojuillet  1782. 

Caffarelli,  un  autre  castrat,  né  en  1693,  à  Rari, 
est  le  seul  chanteur  qui,  jusqu'à  un  certain  point, 
ail  pu  se  dire  le  rival  de  Farinelli.  De  son  vrai  nom,  il 
s'appelait  Majorano,  et  avait  eu  pour  premier  maître 
Caffaro,  d'où  le  sobriquet  de  Caffarelli  qu'il  avait 
pris. 

A  Caffaro  succéda  Porpora,  et  nous  avons  vu  pré- 
cédemment de  quelle  façon  il  faisait  travailler  son 
élevé.  Porpora  lui  avait  inculqué  une  connaissance 
parfaite  de  l'art  du  chanteur. 

"  Sa  voix  était  belle,  dit  un  des  contemporains, 
d'une  remarquable  étendue  et  d'une  égalité  parfaite 
lie  son.  Il  possédait  le  chant  large  et  le  chant  rapide. 
Il  fut  le  seul  chanteur  de  cette  espèce  que  l'on  ait  vu 
chanter  jusqu'à  soixante-dix  ans  sans  détonner.  » 

Nous  ne  pouvons  résister  au  désir  de  citer,  à  propos 
de  Caffarelli,  deux  traits  qui  prouveront  combien 
les  chanteurs  de  cette  époque  savaient  s'apprécier  les 
uns  les  autres;  ces  deux  traits  peuvent  nous  paraître 
incroyables  ,  à  nous  qui  vivons  dans  une  atmos- 
phère d'âpre  jalousie  et  de  dénigrement  mutuel  ;  ils 
n'en  sont  pas  moins  absolument  authentiques. 

Caffarelli,  qui  habitait  à  Naples,  apprend  un  jour 
que  GizziELLO,  un  nouveau  sopraniste  déjà  célèbre, 
doit  débuter  à  Rome.  Il  se  jette  aussitôt  dans  sa 
chaise  de  poste,  arrive  à  Rome,  court  au  théâtre, 
écoute  le  débutant  et,  après  le  premier  air,  lui  crie  de 
sa  place:  «  Bravo,  bravissimo,  Cizziello.E  Caffarelli 
che  tel  dice!  »  (Bien,  très  bien,  Gizziello)!  c'est  Gaffa- 
RiLLi  qui  te  le  dit.)  Puis,  après  la  représentation,  il 
repart  pour  Naples. 

Une  autre  fois,  il  chantait  à  Naples  pour  l'inaugu- 
ration du  San  Carlo,  avec  ce  même  Gizziello,  dans 
un  opéra  de  Pergolèse  :  Adriano  in  Stria. 

Gizziello,  après  avoir  entendu  le  premier  air  de 
Caffarelli,  s'écria  avec  désespoir  :  «  Je  suis  perdu, 
ji;  ne  ferai  jamais  aussi  bien.  »  Néanmoins,  après 
avoir  imploré  l'assistance  de  saint  Janvier,  il  s'arma 
de  courage,  entra  en  scène,  et  chanta  de  telle  sorte 
que  le  roi  lui-même  se  leva  dans  sa  loge  pour  ap- 
plaudir. 

Le  résultat  de  cette  soirée  mémorable  fut  que  le 
public  proclama  Gizziello  le  plus  grand  chanteur 
d'expression,  et  Caffarelli  le  plus  grand  virtuose 
brillant.  Tous  deux  avaient  triomphé.  Caffarelli 
mourut  en  1783. 

(jizziello,  dont  nous  venons  de  parler,  était  né  à 
Arpino  en  170t.  Il  avait  pris  le  surnom  de  Gizziello 
en  souvenir  de  son  maître  Gizzi;  mais  il  s'appelait 
en  réalité  Giovacchino  Gonti.  Ses  débuts  datent  de 
1720.  Pendant  son  séjour  à  Londres,  où  il  arriva  en 
t736,  il  lutta  vaillamment  pour  Porpora  contre  HAiiN- 
DKL,  et  tint  plus  qu'honorablement  sa  place  à  côté 
de  Caffarelli  et  de  la  Cczzoni. 

Ce  célèbre  sopraniste  mourut  en  1761.  Il  n'avait 
pas,  il  s'en  faut,  l'exécution,  le  style  orné  de  Caffa- 
p.elli  ;  mais  il  avait  en  revanche  beaucoup  plus  de 
sentiment  et  de  tendresse  que  lui.  Voici  ce  qu'en  dit 
Sara  Goldar,  dans  sa  lettre  à  Milord  Pembroke 
l'Iorence,  1771). 
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«  GizziELLO  elîai^a  tous  les  sopranistes  de  son  temps 
par  l'iiarnionie  de  sa  voix  et  par  la  douceur  de  son 
chant.  i> 

S'il  faut  en  croire  Scudo,  qui  ne  l'a  pas  entendu 
plus  que  nous  d'ailleurs,  c'est  lui  qui,  dans  l'opéra 
Artaserse,  fit  pleurer  Uome  tout  entière  par  la  façon 
poi^'nanle  dont  il  disait:  «  E  pur  sono  innocente  !  » 
(Et  pourlantje  suis  innocentl) 

Senksimo  (parce  qu'il  était  de  Sienne),  de  son 
vrai  nom  Bernadi,  naquit  en  1680.  Il  fut  élève  de 
Bernacchi,  et  se  trouvait  en  plein  succès  vers  1718 
ou  1720. 

Le  timbre  de  sa  voix  était  pénétrant,  son  organe 
atteignait  une  flexibilité  telle  qu'il  pouvait  exécuter 
avec  aisance  les  morceaux  les  plus  hérissés  de  diffi- 
cultés. De  plus,  il  était  bon  acteur  et  excellait  dans  le 
récitatif. 

De  même  que  Farinki-li,  Senesino  faisait  en- 
tendre partout  son  éternel  aria  di  baule^  qu'il  met- 
tait à  toutes  sauces;  on  est  en  droit  de  lui  reprocher 
cela.  Dès  sa  première  apparition,  disent  les  écrivains 
musicaux  anglais  de  son  époque,  dans  le  rôle  de 
Mucius  Screvola,  sa  voix  de  contralto  excita  l'admi- 
ration du  public  londonien. 

Ce  fut  Haendel  qui  l'amena  à  Londres  en  1721, 
mais  bientôt,  s'étant  brouillé  avec  son  protecteur,  il 
quitta  le  théâtre  fondé  par  ce  grand  musicien  et  son 
départ  entraîna  la  ruine  de  cette  entreprise. 

Sara  Goudar  dit  de  lui  :  «  Senesino  est  le  premier 
qui  chanta  dans  le  nouveau  goût.  Notre  théâtre  de 
Hyde  Market  reçut  les  prémices  de  ces  airs  où  le 
compositeur  donna  tout  au  brillant.  » 

Il  y  eut  plus  tard  un  autre  sopraniste  du  nom  de 
Senesino,  de  son  vrai  nom  Martini,  né  en  1761.  Il 
n'avait  guère  que  le  nom  de  commun  avec  son  ho- 
monyme. Et  pourtant,  sa  voix  étail  assez  jolie;  il  la 
maniait  même  avec  goût,  mais  au  demeurant,  il  n'é- 
tait que  la  petite  monnaie  de  son  devancier. 
11  débuta  en  1782  et  se  retira  en  1799. 
CusAriiNO,  castrat,  conlemporain  des  Caffarelli  et 
des  Senf.sino,  fut  aussi  très  célèbre.  Il  avait  aban- 
donné son  véritable  nom  de  Carestimi  pour  prendre 
celui  de  Ciisanino,  afin  d'honorer  la  mémoire  de  la 
famille  des  Cusani  (de  Milan,  croyons-nous),  qui  l'a- 
vait puissamment  aidé  dans  ses  commencements,  et 
débuta  en  1721. 

«  Il  avait,  dit  Ouantz,  une  des  plus  fortes  voix  de 
contralto,  partant  du  )■('■  grave  au  s.ol,  c'est-à-dire 
ayant  deux  octaves  et  demie.  11  était  exercé  dans 
les  passages  qu'il  exécutait  de  poitrine,  conformé- 
ment aux  principes  de  Hiîrnagchi;  à  la  manière  de 
Farinelli,  il  était  audacieux  et  souvent  fort  heureux 
aans  ses  traits.  » 
Mancini,  en  parlant  de  Ciisanino,  rapporte  ceci  : 
«  Quoique  sa  voix  fût  naturellement  belle,  il  tra- 
vaillait sansreMrlie  pour  la  perfectionner  par  l'étude 
et  la  rendre  propre  à  toute  espèce  de  chant,  et  il  y 
réussit  d'une  façon  sublime.  » 

Il  avait  un  génie  fécond  et  un  discernement  si  dé- 
licat que,  rnalj^ré  l'excellence  de  tout  ce  qu'il  faisait, 
sa  trop  grande  modestie  l'empêchait  toujours  d'être 
satisfait.  Un  jour,  un  desesamis  le  trouvantà  l'étude 
lui  en  témoignait  son  étonncnient.  Cusanino  se  re- 
tourna vers  lui  et  lui  dit  :  «  Mon  ami,  si  je  ne  puis 
parvenir  à  me  satisfaire  moi-même,  comment  pour- 
rais-je  satisfaire  les  autres?  » 


CusANiNO  chanta  pendant  de  longues  années,  mais- 
la  date  exacte  de  sa  mort  ne  nous  est  pas  connue. 

Bertolini,  de  Faenza,  élève  de  Pistocchi,  en  même 
temps  que  Bernacchi,  fut  aussi  un  célèbre  castrat  qui- 
lirilla  pendant  la  moitié  du  xviii»  siècle.  Ses  succès 
furent  grands. 

MiNELLi,  né  à  Bologne  en  1787,  fut  lui  aussi  élève 
de  Pistocchi.  Manxini  nous  parle  de  lui  en  ces  termes  : 

«  Il  chantait  le  contralto  avec  une  méthode  unie- 
etun  noble  port  de  voix;  cette  voix  avait  de  la  légè- 
reté, un  trille  et  un  mordant  si  parfaits  qu'il  pou- 
vait exécuter  tous  les  styles  et  exprimer  tous  les 
caractères.  Minelli  possédait  au  plus  haut  degré 
l'accent  musical.  Profondément  instruit  dans  son 
art,  et  très  intelligent,  il  savait  aborder  tous  les- 
genres  et  s'y  montrer  excellent.  Sans  compter  au 
nombre  des  castrats  exceptionnels  comme  Farinelli,. 
il  tint  le  premier  rang  parmi  les  meilleurs,  et  mé- 
rita d'être  surnommé  le  Sage.  » 

Grossi,  autre  célèbre  chanteur  du  xviii"  siècle,  était 
né  à  Turin  en  1766.  11  est  connu  sous  le  nom  de  Si- 
face,  qu'il  s'était  donné  après  la  brillante  création, 
qu'il  avait  faite,  de  ce  personnage  dans  l'opéra  Mithri- 
dnte  de  Scarlatti. 

Mancini  nous  le  dépeint  ainsi,  au  point  de  vue  ar- 
tistique : 

Il  II  avait  une  voix  admirablement  belle  et  péné- 
trante ;  il  joignait  à  un  style  remarquablement  large 
et  plein  d'expression,  une  messu  di  voce  parfaite.  On 
pouvait  lui  appliquer  le  proverbe  italien  qui  dit  que 
cent  perfections  sont  nécessaires  au  chanteur,  mais 
que  celui  qui  possède  une  belle  voix  en  a  déjà 
quatre-vingt-dix-neuf.  » 

SiFACE,  après  avoir  gagné  des  sommes  énormes, 
rentrait  dans  sa  patrie  pour  jouir  en  paix  de  sa  for- 
tune, lorsqu'il  fut  assassiné  et  dépouillé,  sur  la  route 
de  Gènes  à  Turin,  par  le  postillon  qui  conduisait  sa 
chaise  de  poste. 

Bercelli  possédait  une  voix  étonnante,  qui  s'éten- 
dait de  l'ut,  au-dessous  des  lignes,  jusqu'au  fa,  une- 
dix-huilième  plus  haut. 
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1.  On  entend  par  :  aria  di  baidc  —  (tr;uIuction  mot  ù  mot;  air  (le 
malle,  do  valiiie,)  un  île  i-es  airs  que  le  chanlcnr  emportait  toujours 
Cfl  voyage  avec  lui  et  qu'il  servait  à  tout  bout  de  tliamp  au  pul)tic. 


Ut 

Ce  chanteur,  que  l'on  a  pu  entendre  depuis  1720,. 
avait  un  médiocre  talent;  il  n'en  gagna  pas  moins  en 
1738,  à  Londres,  la  coquette  somme  di-  2.000  guinées- 
(b3.nOO  fr.  en  chifl'res  ronds). 

Sedati,  élève  de   Gizzi  et  condisciple  de  Gizziello. 

MoNTiCELLi,  style  pur,  excellente  mes;sa  di  voce,  mais 
bien  inférieui'  à  Farinelli,  à  Senesimo,  à  Carestini 
et  à  tutti  quanti,  sous  le  rapport  de  l'énergie  et  de 
la  beauté  du  son. 

Sali.mbeni  (Félix),  élève  dePoRPORA,  bon  chanteur, 
mais  mauvais  acteur.  11  déhuta  en  17:tl,  rt  mourut 
en  1751. 

Pacciiiarotti,  célèbre  sopraniste,  naquit  en  17-H  et 
débuta  en  1760.  Chanteur  plein  de  tendresse.  On 
raconte  qu'un  jour,  chantant  avec  la  Gaiihielli,  il  se- 
sauvti,  désespérant  de  lutter  avec  une  artiste  aussi 
accompli!!;  on  le  ramena  en  scène  et  il  chanta  d'une- 
façon  si  émouvante  que  sa  partenaire  ne  put  retenir 
ses  larmes. 

Ses  contemporains  nous  ont  laissé  sur  son  compte 
des  détails  qui  nous  permettent  d'affirmer  que  sa 
voix   était  douce  et  étendue,  et  q;U'il  était  avant  tout 
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un  cliaiUeur  d'expression,  reniai'qu.ible  dans  le  réci- 
tatif. Voici  l'opinion  d'André  Mkykr  sur  Pacc.hiarotti  : 

«  Son  style  savant  et  admirable  se  compose  de 
nuances  inlinies,  d'oi-nements  lirisés,  d'appofiialiires, 
de  gruppelli,  de  renforzi,  c'est-à-dire  de  renllemenls 
de  tons  et  de  demi-teintes  adorables,  dont  il  est  im- 
possible à  la  pai'ole  de  rendre  les  effets.  » 

Pacchiabotti,  dans  le  même  opéra  Artaserse,  dans 
la  même  plirase  «  K  pur  sono  innocente  »  et  dans  la 
même  ville,  produisit  le  même  elîet  poignant  que 
GlzziiiLLO.  Au  moment  où  il  chantait  la  l'aniense 
phrase,  il  s'aperçoit  que  l'orchestre  cesse  de  l'ac- 
compagner :  (c  Que  failes-vons"?  dit-il  aux  musiciens- 
—  Nous  pleurons,  »  répond  le  chel'  d'orchestre. 

On  peut  reprocher  à  PACcniAROTTi  d'avoir  abusé 
des  aiie  di  bmilc  et  de  n'avoir  guère,  pendant  tonte 
sa  vie,  renouvelé  son  répertoire.  Malgré  la  mono- 
tonie qui  était  le  résultat  de  ce  peu  de  variété,  il 
n'en  resta  pas  moins,  pendant  de  longues  années, 
l'idole  du  public. 

Ses  plus  belles  créations  fui'ent  :  Rinaldo,  de  Sac- 
CHiNi  ;  Olimpidda,  de  Paisiello;  Demofonte,  de  Ber- 
TONi.  Ce  dernier  maestro  s'était  mis  à  sa  remorque 
et  n'écrivit  guère  (|ue  pour  lui.  Elïionté  plagiaire,  il 
eut  de  nombreux  démêlés  avec  fiLi'CK.tlui  le  connaît 
maintenant?  Personne  :  juste  punition  de  sa  vile 
complaisance  et  de  son   manque   de  dignité. 

Pacchiarotti  mourut  en  1821.  La  célèbre  Pisaroni 
reçut  d'utiles  conseils  de  ce  i;rand  virtuose. 

Marchesi  l'ut  au  moins  aussi  admiré  que  Pacchia- 
rotti. Lorsqu'il  revint  à  Milanaprès  avoirémerveillé 
l'Europe,  l'Académie  de  celte  ville  fit  frapper  une 
médaille  en  son  honneur.  Cette  médaille,  reprodnite 
en  bijou,  lit  pendant  longtemps  partie  de  la  parure 
des  dames  milanaises. 

GuADAGNi  (Gaétano)  naquit  en  1725  et  débuta 
en  1747. 

«  GoADAONi,  disait  Sara  Gocdar,  se  distingua  sur 
la  scène  avec  peu  de  voix  et  beaucoup  d'art.  Les 
hommes  l'admirr-jient,  les  femmes  l'aimaient  à  la 
folie.  >'  il  créa  le  Téicmaque  et  i'Urfeo  de  Gluck.  Ce 
dernier  rôle  lui  plaisait  tellement  qu'il  obligea  le 
fameux  Bërtoni,  de  triste  mémoire,  à  intercaler, 
dans  son  opéra  Orfeo,  plusieurs  passages  empruntés 
au  célèbre  opéra  du  maître  allemand.  Cet  impudent 
plagiat  fut  la  source  de  bien  des  ennuis  pour  Berto.m. 
C'était  justice.  Guadagni  mourut  en  1797.  Il  était  venu 
en  France  en  1754. 

Dans  la  seconde  moitié  du  iviii'  siècle,  un  grand 
nombre  de  virtuoses  parurent  sur  la  scène  avec  des 
fortunes  diverses.  Bornons-nous  à  en  citer  quel- 
ques-uns : 

ApRiLE,  contraltiste,  naquit  en  17.38;  de  voix  faible 
et  inéf:ale,  mais  doué  d'un  trille  incomparable.  Chan- 
teur de  goût  et  d'expression. 

Ri'BiN'ELLi,  contraltiste  aussi,  né  à  Brescia  en  1753, 
voix  pure  et  flexible.  Blbinilli  obtint  un  succès  co- 
lossal dans  la  Mortf  di  Cleopalra,  de  Millico.  Quand 
il  se  relira  du  théâtre,  il  se  voua  au  professoral  et 
devint  un  maître  remarquable. 

NicoLiM  (Carlo;,  que  la  beauté  de  son  trille  fit 
surnommer  «  délie  Cadenze  ». 

Prato  Dell,  sopraniste,  créateur  du  rôle  d'Ida- 
mante,  dans  Idoménée  de  Mozart. 

PoTE.NZA,  Mattlcci,  Rava.nm,  RoNCAGLiA,  furent 
des  chanteurs  de  second  plan,  qui,  cependant,  ne 
manquèrent  pas  de  mérite. 

Crescentini,  Vellcti,  furent  les  deux  derniers  cas- 
trats. 


CiiKSGKNTi.Ni  était  né  en  1701),  à  Urhino;  il  débuta 
en  178.!.  Son  nom  est  resté  attaché  à  la  partition  de 
Uom<:o  e  Ghilelln  de  Zingarklli. 

Il  eut  également  un  énorme  succès  dans  les  Orazzi 
c  Citriazzi  de  Cimarosa.  A  partir  de  1805,  il  figure 
parmi  les  chanteurs  de  la  chapelle  de  Napoléon.  Sa 
voix  était  un  magnifique  mezzo  sopi-ano.  Superbe 
chanteur  à  tous  égards,  sa  pose  de  voix  était  impec- 
cable; son  accent,  juste  et  empreint  d'une  expression 
touchante.  Il  était  plein  de  tact  et  île  goftt  dans  les 
traits  qu'il  se  permettait  quelquefois  d'ajouter  à  ses 
rôles. 
■  On  raconte  qu'eu  1809,  aj'ant  consenti,  sur  la  de- 
mande de  l'Empereur,  à  reprendre  son  rôle  de  lio- 
méo,  Napoléon,  qui  pourtant  ne  péchait  point  par 
excès  de  mélomanie,  on  le  sait,  transporté,  enthou- 
siasmé, lui  envoya,  séance  tenante,  l'ordre  de  la 
Couronne  de  fer. 

Cresgentini  se  retira  en  1816,  et  ne  mourut  qu'en 
1846. 

Velutti  était  né  en  1781  ;  il  étudia  le  chant  avec 
l'abbé  Calpi  et  débuta  en  1800.  Ce  fut  le  dernier  des 
castrats.  C'est  lui  qui  transmit  aux  chanteurs  qui 
illustrèrent  le  commencement  du  xix=  siècle  les  tra- 
ditions des  chanteurs  du  xviii",  du  bel  canio,  comme 
on  disait  alors. 

BossiNi  racontait  unjour,  qu'aj'ant  eu  la  malencon- 
treuse idée,  en  1814,  à  Milan,  de  confier  un  rôle  à 
Velutti,  dans  son  opéra  Aitreliano  in  Pahnira,  celui- 
ci  surchargea  sa  partie  de  tant  de  traits,  de  fiori- 
tures, de  gorgheggi,  que  la  pièce  tomba  à  plat.  KUe 
n'eut  qu'une  seule  et  unique  représentation. 

<c  Depuis  cette  époque,  ajouta  le  spirituel  maître, 
j'ai  pris  le  parti  d'écrire  de  ma  main  tous  les  points 
d'orgue  et  les  broderies  de  mes  opéras.  On  n'est  jamais 
si  bien  servi  que  par  soi-même.  » 

Vi-xuTTi  se  relira  du  théâtre  en  1820,  et  mourut  en 
1861,  à  l'âge  de  quatre-vingts  ans.  • 

Passons  maintenant  aux  chanteuses  qui  illustrèrent 
cette  époque  si  brillante  pour  le  chant. 

La  I'esi,  née  à  Florence  vers  la  fin  du  xvii'=  siècle, 
avait  une  voix  d'une  remarquable  étendue;  elle  chan- 
tait avec  un  goût  parfait  et  une  grande  sôreté.  Son 
premier  maître  fut  François  Todi,  après  lequel  elle 
eut  Campeggi  à  Bologne,  et  peut-être  même  travaillâ- 
t-elle aussi  avec  Bernacciil  Mancini  s'exprime  ainsi 
sur  son  compte  : 

«  Elle  avait  une  voix  d'une  grande  étendue,  et 
chantait  avec  une  égale  facilité  dans  le  haut  et 
dans  le  bas;  le  genre  grave  et  le  genre  gracieux  lui 
étaient  également  familiers.  » 

Quantz  a  remarqué  qu'en  Allemagne  elle  prélérait 
chanter  le  contralto,  le  genre  sérieux,  et  faire  briller 
son  jeu,  surtout  dans  les  rôles  d'hommes,  où  elle 
excellait.  En  Italie,  au  contraire,  elle  chantait  les 
dessus  et  le  genre  léger. 

La  Tesi  avait  bien  des  qualités.  Une  excellente 
tenue,  un  maintien  noble  et  plein  de  grâce  à  la  fois; 
sa  prononciation  était  claire  et  nette,  son  expression 
toujours  juste.  Excellente  comédienne  et  de  gestes 
et  de  physionomie. 

Jamais,  même  dans  les  moments  les  plus  violents 
de  la  passion,  elle  n'eut  une  intonation  douteuse. 
La  Tesi  mourut  en  1775. 

La  De  Amicis,  élève  de  la  précédente,  conserva 
quelques-unes  des  qualités  de  son  professeur;  mais 
elle  était  de  son  temps,  et  ne  tarda  pas  à  eu  adop- 
ter la  mode,  c'est-à-dire  l'agilité  et  la  broderie  à 
outrance. 
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D'après  Burney,  ce  fut  elle  qui,  la  première,  exé- 
cuta une  gamme  ascendante  en  staccato,  dans  un 
mouvement  rapide,  montant  sans  eiïort  jusqu'au 
contre-mi  aigu. 


BoRDiNi  (Faustina),  qui  plus  tard  devint  la  femme 
du  compositeur  Basse,  élait  née  en  1700;  elle  étudia 
successivement  avec  Gasparini  et  avec  Marcello. 
C'était  surtout  une  chanteuse  légère.  On  l'accusait 
de  manquer  de  passion  ;  mais  la  musique  de  demi- 
caractère  de  son  mari,  qu'elle  chantait  exclusivement, 
en  réclamait-elle?  Quoi  qu'il  en  soit,  elle  fut  surnom- 
mée «  la  dixième  muse  de  l'Italie  ». 

Mancini,  Burney,  Hawkins  et  autres  écrivains  ont 
fait  d'elle  un  éloge  pompeux.  Sara  Goudar,  seule, 
la  critique,  et  nous  semble  être  dans  le  vrai.  «  Faus- 
tina, dit-elle,  fut  la  première  qui  plaça  seize  croches 
dans  une  mesure.  Celte  agilité  fut  le  signal  du  mau- 
vais goût  qui  allait  s'introduire  dans  la  musique. 
Dès  lors,  cet  art  changea  sa  simplicité  naturelle  en 
une  gaieté  artificielle;  il  ne  fut  plus  question  de 
chanter  bien,  mais  de  chanter  vite.  En  précipitant 
les  modes,  on  les  corrompt.  On  ne  songea  plus  à 
toucher  l'âme,  mais  à  l'agiter.  Les  volate  défigurèrent 
le  pathétique  et  lui  firent  perdre  cette  gravité 
qui  soutient  son  caractère;  au  lieu  de  rendre  une 
expression  tendre,  on  semble  courir  après  elle.  » 

Toutes  les  difficultés  du  chant  le  plus  fleuri,  Faus- 
tina savait  les  vaincre  avec  facilité,  même  les  pas- 
sages dans  lesquels  il  fallait  battre  la  même  note, 
comme  fait  l'archet  du  violon  dans  l'exécution  d'un 
trémolo. 

On  lui  attribue  l'invention  de  la  répétition  rapide 
et  perlée  fl'une  même  note.  L'effet  de  cet  artifice  était 
si  prodigieux  que  Farinelli,  Monticelli,  Visconti, 
RiociARELLi  et  la  MiNGATTi  s'en  emparèrent  par  la 
suite  et  lui  durent  de  grands  succès. 

Quand  elle  vint  à  Londres  en  1726,  la  Faustina  y 
rencontra  la  Cuzzoni. 

Ces  deux  chanteuses  se  firent  une  guerre  acharnée 
mais  la  Cuzzoni,  chanteuse  pathétique,  qui  se  con- 
tentait d'émouvoir  artistiquement  le  public,  fut  vaincue 
par  la  Faustina,  dont  la  clownerie  vocale  étonnait 
et  éblouissait  ce  même  public. 

Londres  fut  divisé  en  deux  camps  ennemis  :  les 
partisans  de  la  Faustina,  d'une  part,  et  les  amis  de 
Cuzzoni,  de  l'autre. 

La  Cuzzoni  (M™°  Sandoni)  était  née  à  Parme  en 
1700.  Elle  eut  pour  premier  maître  Lanzi.  Voici  ce 
qu'en  dit  Mancini  :  «  Les  qualités  de  cette  cantatrice 
étaient  extraordinaires.  Douée  d'une  voi.K  pure  et 
pleine  de  suavité,  elle  joignait  à  un  excellent  style 
un  port  de  voix  parfait  et  une  rare  égalité  dans  les 
registres  de  la  voix.  Elle  excellait  surtout  dans  la 
pose  de  la  voix.  En  exécutant  un  cantabile,  elle  avait 
soin  de  l'orner  dans  les  endroits  convenables,  d'en 
ranimer  le  chant  (sans  préjudice  de  l'expression) 
avec  de  petits  groupes  variés  et  choisis;  elle  variait 
aussi  les  traits,  tantôt  en  les  liant,  en  y  ajoutant  des 
trilles,  des  mordants,  en  les  détachant,  en  les  sou- 
tenant, en  les  séparant  par  quelques  tirades  redou- 
blées, ou  par  des  fusées  liées,  depuis  les  tons  graves 
jusqu'aux  tons  aigus  ;  elle  se  servait  des  sons  les 
plus  élevés  avec  une  justesse  sans  égale.  Son  intona- 
tion était  parfaite;  elle  avait  le  don  d'un  esprit  créa- 


teur, et  un  discernement  juste  pour  choisir  les  cho- 
ses particulières  et  nouvelles.  » 

Ce  Mancini,  auquel  nous  empruntons  ces  critiques, 
était  un  chanteur  du  xviii"  siècle.  Il  a  écrit  de  nom- 
breuses biographies. 

Quantz  n'est  pas  moins  élogieux  :  «  M™'  Cuzzoni 
possédait  une  voix  de  soprano  étendue  et  limpide, 
une  intonation  pure,  un  trille  parlait;  elle  parcou- 


rait les  deux  octaves  :  à'ut  à  ut 


^:m^ 


Ut 

son  style  était  simple,  noble  et  touchant.  Ses  grâces 
ne  semblaient  pas  être  un  effet  de  l'art;  sous  la 
manière  aisée  qui  les  accompagnait,  elle  n'usait  pas 
d'une  grande  rapidité  dans  l'exécution  de  l'allégro; 
mais  il  y  avait  dans  chacune  de  ses  notes  une  ron- 
deur et  une  douceur  charmantes.  » 

Cette  grande  artiste,  qui  avait  gagné  des  monceaux 
d'or,  mourut  dans  la  misère  la  plus  profonde  en  1770. 
Klle  en  avait  été  réduite  pour  vivre  à  fabriquer  des 
boutons  de  soie. 

La  Negri,  qui  vivait  en  même  temps  que  la  Faus- 
tina et  la  Cuzzoni,  brilla  d'un  certain  éclat  entre 
1724  et  1733.  C'était  une  élève  de  Pasi. 

La  MiNGOTTi  (Begina),  née  en  1728,  élève  de  Porpoiia. 
Mezzo  soprano,  voix  bien  timbrée,  mais  restreinte. 
C'est  elle  qui,  après  la  Cuzzoni,  eut  à  lutter  avec^la 
Faustina. 

Elles  eurent  à  jouer  toutes  les  deux  dans  Demo- 
fonte,  un  opéra  du  mari  de  la  Faustina  :  Hasse. 

Voici  ce  que  raconte  Castil-Blaze  à  ce  sujet  : 

«  Le  maître  avait  remarqué  le  fort  et  le  faible  de  la 
voix  de  M™=  Mingotti;  le  malicieux  compositeur  ima- 
gina de  donner  à  la  cantatrice  un  adagio  qui  navi- 
guait dans  les  notes  peu  sonores  de  son  organe,  et 
pour  montrer  au  grand  jour  ses  défauts,  il  n'accom- 
pagna l'insidieux  adagio  qu'avec  un  pizzicato  de 
violon.  Regina  fut  obligée  d'accepter  le  défi  sans 
réclamation;  mais  elle  découvrit  le  piège;  elle  tra- 
vailla son  adagio  de  telle  sorte,  tourna  l'écueil  avec 
tant  d'adresse,  que  la  victoire  lui  resta.  L'air  :  »  Se 
tutti  i  mali  miei,  "  disposé  tout  exprès  pour  mettre 
la  virtuose  en  péril  et  ruiner  sa  réputation,  fut  couvert 
d'applaudissements,  et  Faustina  elle-même,  réduite 
au  silence,  n'osa  se  permettre  un  mot  de  critique.  » 

La  Gabrielli,  née  à  Rome  en  1730,  débuta  en  1747. 
Son  père  était  cuisinier  du  prince  Gabriel.  Ce  grand 
seigneur,  l'ayant  entendu  chanter,  fut  frappé  de  la 
beauté  de  sa  voix  et  de  ses  précoces  dispositions.  Il 
la  donna  comme  élève  à  Garcia  (senior),  et  plus  tard 
elle  travailla  avec  Porpora. 

Lavoix,  de  retour  d'un  voyage  en  Italie,  avait  eii 
l'occasion  de  l'entendre,  et  voici  son  impression  qu'il 
publia  dans  le  S/iectateur  français  : 

c<  Kst-il  possible  de  peindre  l'art  et  la  manière  de  la 
Gabrielli,  reine  des  cantatrices  du  jour?  Son  facile 
gosier  se  déploie  à  mesure  qu'idle  chante.  Sa  voix 
flexible  semble  augmenter  à  chaque  instant  de  net- 
teté, de  force  et  d'étendue.  Tout  à  coup,  elle  éclate 
et  perce  b^s  airs,  ou  s'élève  et  s'enllc  ]iar  degrés,  puis 
elle  diminue  et  descend  peu  à  peu,  toujours  avec  art, 
toujours  pleine  dans  ses  inflexions,  toujours  juste 
dans  ses  mouvements.  » 

La  voix  de  la  Gaiirielli  élait  très  étendue;  elle 
excellait  surtout  dans  les  passages  de  bravoure.  Là, 
sa  vocalise  si  pure  et  son  trille  si  sûr,  si  admirable, 
taisaient  absolument  merveille. 


TECH.VIQUE,  ESTHÉTIQi'E  ET  PÉDAGOGIE 


HISTOIRE  DU  CHANT     S'i3 


La  Gahriklll,  qui  avail  appris  plutôt  los  règles  du 
chant  que  celles  de  l'étiquelte,  se  permcItaiL  de  trai- 
ter d'égal  à  égal  avec  les  poleiUats  «le  l'Europe.  On 
raconte  qu'élant  en  pourparlers  pour  aller  chanter 
à  Saint-Pétersbourg,  elle  demanda  dix  raille  roubles 
(40.000  l'r.  environ)  d'appoinlements.  «  Je  ne  donne 
pas  autant,  dit  la  grande  Catherine,  à  mes  feld-ma- 
réchaux.  —  Eh  bien,  que  Votre  Majesté  fasse  chan- 
ter ses  fcld  maréchaux,  »  répondit  la  Gabuielli. 

Cette  grande  virtuose  mourut  en  1796. 

La  ScBMELiNG  (Elisabethl,  qui  devint  plus  tard 
M™'  M.\RA,  était  née  à  Cassel  en  17  W.  Son  père  était 
musicien  et  luthier.  Dès  l'âge  de  cinq  ans,  en  véri- 
table petit  prodige,  elle  jouait  déjà  du  violon  en 
public.  Lorsqu'on  se  fut  aperçu  qu'elle  avail  de  la 
voix,  on  la  confia  à  Paradisi. 

La  Mara  avait  une  voix  d'une  étendue  plus  qu'ex- 
ceptionnelle ;  elle  parcourait  presque >trois  octaves  : 
du  sol  grave  au  mi  suraigu. 


^m^ 


Sol 


Elle  possédait^  comme  jamais  personne  ne  l'a  pos- 
sédé,l'art  de  prendre  un  trille  dansTextrème  douceur, 
de  l'enfler  peu  à  peu  jusqu'à  la  force  extrême  et  de 
le  ramener  graduellement  à  la  douceur  initiale.  Elle 
chantait  l'adagio  d'une  laçon  remarquable. 

Lorsqu'elle  vint  à  Paris  en  1782,  elle  obtint,  dès 
sa  première  audition,  dans  un  air  de  Naumann  :«Tu 
m'entendis,  »  un  succès  prodigieux.  Sa  voix  était 
d'une  agilité  telle,  qu'elle  pouvait  exécuter  les  traits 
les  plus  difficiles  du  violon. 

Le  grand  Frédéric  de  Prusse  l'avait  prise  à  son 
service;  mais  elle  eut  beaucoup  à  souffrir  auprès  de 
son  despotique  Mécène,  et  eut  bien  du  mal  à  s'affran- 
chir de  son  autocratique  piotection. 

La  ToDi  vint  à  Paris  en  1778,  et  se  plaça  tout  de 
suite  au  premier  rang  des  chanteuses  de  cette  époque, 
par  la  largeur  et  la  pureté  de  son  style. 

Sa  voix  était  légèrement  voilée.  Lorsque  la  Mara 
vint  à  son  tour  à  Paris  en  1782,  ces  deux  chanteuses 
rivales  eurent  le  pouvoir  de  passionner  au  plus  haut 
point  le  public.  Chacune  d'elles  avail  ses  partisans; 
partisans  acharnés,  enthousiastes  j usqu'à  la  violence. 
~La  lutte  des  Todistes  et  des  Maratistes  est  d'ail- 
leurs restée  légendaire.  La  Mara,  avec  ses  vocalises, 
ses  fusées,  ses  feux  d'artifice,  eut  peut-être  plus  de 
succès  que  sa  rivale,  mais  ce  ne  fut  qu'un  succès  éphé- 
mère, et  la  ToDi  fut,  en  définitive,  plus  appréciée.  La 
Mara  étonnait,  mais  la  Todi  intéressait,  émouvait,  cl 
l'intérêt  et  l'émotion  sonl  des  sentiments  autrement 
profonds  et  duraliles  que  ne  l'est  l'étonnemenl. 

C'est  la  ToDi  qui  eut  l'honneur  de  faire  compren- 
dre son  art  à  notre  illustre  Garât. 

La  Banti,  ou  Ba.ndi,  si  célèbre  à  Paris,  avait  été 
trouvée  sur  le  pavé  de  cette  ville  par  Devissils,  direc- 
teur de  l'Opéra,  en  quête  d'artistes,  pour  former  une 
compagnie  italienne. 

La  Banti  était  née  dans  le  duché  de  Parme  et,  tout 
en  chantant  de  ville  en  ville,  était  arrivée  à  Paris. 
C'est  devant  un  café  des  boulevards  que  Devishes 
l'entendit,  et  qu'il  fut  frappé  de  l'étendue  de  sa  voix 
et  de  l'expression  de  son  chant. 

Quel  professeur  fit  son  éducation?  Il  n'existe  aucun 
document  qui  permette  de  le  dire.  Après  ses  débuts 


dans  la  tioupe  italienne  de  Paris,  elle  partit  en  1780, 
et  lit  une  tournée  triomphale  en  Europe,  à  côté  des 
plus  grands  chanteurs  d'alors,  les  Cresckntim,  les 
Marciiksi,  les  Crivelli,  etc. 

Sa  voix  était  prodigieuse  de  volume  et  de  pureté, 
et  sa  mémoire  telle,  que  chanter  deux  fois  un  air, 
un  duo  ou  un  trio,  lui  suffisait  pour  le  savoir  par 
cœur. 

La  Banti  mourut  à  Bologne,  le  18  février  1800,  lé- 
guant son  larynx  à  l'Académie  de  cette  ville. 

La  Bastardklla  (Lucrezia  Acujari),  chanteuse  re- 
marquable par  l'étendue  phénoménale  de  sa  voix. 

Après  avoir  étudié  sous  la  direction  de  l'abbé  Lam- 
BERTi,  elle  débuta  en  1764  à  Florence. 

Mozart,  dans  un  document  que  nous  avons  eu  le 
bonheur  de  pouvoir  consulter,  parle  en  ces  tei'mes 
de  la  Bastardella  : 

Cl  11  est  difficile  de  croire  qu'il  y  ait  jamais  eu  dans 
le  monde  une  voix  aussi  riche  dans  le  grave  comme 
dans  l'aigu.  Dans  sa  partie  élevée,  une  octave  succé- 
dait à  r!((  posé  sur  la  seconde  ligne  additionnelle 
en  clé  de  sol,  borne  très  suffisante  des  sopranos  les 
mieux  partagés.  » 

Ces  notes,  si  en  dehors  de  l'ordinaire,  étaient,  il  est 
vrai,  paraît-il,  un  peu  plus  faibles,  mais  elles  étaient 
d'un  timbre  très  doux.  Malheureusement,  il  faut  bien 
le  dire,  la  Bastardella  ne  fut  pas  une  chanteuse 
très  artistique. 

Elle  avait  des  goûts  médiocres  et  ne  chantait,  pour 
ainsi  dire,  que  la  musique  de  Colla,  qu'elle  épousa 
plus  tard,  du  reste.  Elle  gagna  à  Londres  jusqu'à 
cent  livres  par  soiiée  (2..Ï0O  fr.)  et  pour  ne  chanter 
que  deux  morceaux,  somme  énorme  pour  l'époque. 
La  Bastardella  mourut  en  1783. 

L'iNGLESiNA  (Cecilia-Davies),  élève  de  Sacchini  et  de 
Masse,  chanteuse  très  agréable,  doublée  d'une  excel- 
lente musicienne. 

La  Storace  (Anne),  éj;alement  élève  de  Sacchini. 

La  Castellini  débuta  en  1780.  \Sl\e  fut  la  créatrice  du 
rôle  de  NinUj  opéra  de  Paisiello.  Ce  rôle  de  Lina,  si 
tendre,  si  touchani ,  elle  le  rendit'plus  touchant  encore 
par  le  charme  qu'y  prêta  sa  suave  et  flexible  voix  de 
soprano  de  demi-caractère. 

La  Moricelli,  la  Colbran,  plus  tard  M"'"  Rossini. 
Ces  chanteuses  brillèrent  dans  les  commencements 
du  xix«  siècle  et  fui'ent  les  créatrices  des  premiers 
ouvrages  de  l'auteur  de  Guillaume  Tell. 

La  Campi,  née  en  Pologne  en  177.3.  Voix  très  belle  et 
pleine  de  passion,  et  surtout  très  étendue,  puisqu'elle 
partait  du  sol  grave  et  atteignait  au  fa  suraigu  : 


Articulation  impeccable. 

La  Campi  avait  le  défaut,  si  répandu  à  son  époque, 
de  surcharger  son  chant  de  trop  nombreuses  fiori- 
tures. Elle  créa  le  rôle  d'.Xménaïde, dans TancmZe  de 
Rossini.  Elle  mourut  en  1822. 

La  Grassini,  la  chanteuse  préférée  de  Napoléon, 
était  née  en  1773.  Elle  était  Lombarde,  croyons-nous, 
car  ce  fut  le  général  Belgioso  qui  la  découvrit  et  fut 
son  premier  protecteur.  Après  avoir  travaillé  avec 
Marchesi  et  Crescentini,  qui  lui  inculquèrent  les 
traditions  du  bel  canto,  elle  débuta  à  Milan,  en  1794. 
Voici  ce  qu'en  dit  Fétis  ; 
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«Sa  voix  était  un  coutrallo  vigoureux;  douée  d'un 
accent  expressif,  elle  n'avait  pas  d'étendue  vers  li's 
sons  élevés,  mais  sa  vocalisation  avait  de  la  lésérelé, 
qualité  fort  rare  chez  les  voix  i'ortement  timlirées. 
Après  la  bataille  de  Marengo,  Napoléon,  qui  l'avait 
entendu  chanter,  l'emmena  à  Paris;  et  plus  tard,  il 
l'attacha  au  concert  de  la  cour  avec  Crescentlni, 
Brizzi,  Crivelli,  Taccuinardi  et  iM""=  Pakr.  A  la  chute 
de  riirapire,  M™'  Grassini  retourna  en  Italie,  où  elle 
chanta  jusqu'en  1817  et  où  elle  mourut  en  1830.  » 

La  Catalani  clôture  la  liste  des  grandes  chan- 
teuses italiennes  delà  brillante  école  du  xvni'' siècle. 

La  Catalani  n'était  pas,  paraît-il,  à  la  hauteur  de 
la  réputation  qu'elle  a  Jaissée.Tout  en  ayant  conservé 
quelques-unes  des  qualités  des  maîtres  qui  l'avaient 
précédée,  son  chant  était  inégal.  Avec  elle  commence 
la  période  de  décadence.  Une  chronique  contempo- 
raine la  l'ait  naître  en  1779  à  Sinigaglia. 

La  première  éducation  musicale  de  la  Catalan'i, 
qu'elle  avait  reçue  au  couvent  de  Santa-Lucia,  dans 
les  environs  de  Rome,  avait  été  rudimentaire  et 
incomplèle;  elle  s'en  ressentit  toute  sa  vie.  Les 
vocalises  étaient  imparfaites.  Elles  manquaient  de 
lié,  et  étaient  presque  toujours  saccadées. 

Ce  fut  à  Venise  qu'elle  débuta,  en  1795,  dans  un 
opéra  de  Nasolini.  Les  critiques  du  temps  nous  la 
représentent  comme  une  chanleuse  médiocre,  mais 
douée  d'une  voix  merveilleuse.  D'après  Fétis,  elle  ne 
tira  aucun  profit  des  leçons  qu'elle  leçut  de  Cres- 
CENTiNi.  Malgré  ses  défauts,  sa  première  et  courte 
apparition  à  Paris  fut  un  triomphe.  Mais  sa  grande 
réputation  date  de  l'époque  de  ses  débuts  à  Londres 
en  1806.  Elle  gagna  dans  cette  ville  des  sommes 
colossales. 

A  la  Restauration,  elle  revint  en  France,  et  comme 
elle  avait  été  la  chanteuse  des  ennemis  de  Napoléon, 
Louis  XVIII  lui  accorda  le  privilège  du  Théâtre  italien 
à  Paris.  Celle  enlrepiise  n'eut  aucun  succès,  parce 
que  la  directrice  ire  songeait  qu'à  se  faire  valoir-,  à  se 
mettre  en  relief,  elle  persoruiellement,  sans  penser  à 
s'entourer  d'artistes  de  talent,  qu'elle  écartait,  au  con- 
traire, de  parti  pris. 

Après  une  tournée  fructueuse  de  concerts  à  l'étran- 
ger, la  Catalani  revint  à  Paris  et  y  mourut,  enlevée 
par  le  tléau,  dans  l'épidémie  cholérique  de  1849. 

Ténors.  —  Raff  (Antoine)  fut  le  ténor  le  plus  cé- 
lèbre du  xviii^  siècle.  11  était  né  à  Geldsdorlf,  dans  un 
petit  duché  qui  fait  aujourd'hui  partie  de  la  Prusse. 

Bien  qu'à  son  époque  le  public  n'estimât  que  les 
'  castrats,  Raff  obtint  d'immenses  succès.  La  puis- 
sance de  son  chant  était  telle,  si  nous  en  croyons 
GiNGUENÉ,  qu'il  rappela  à  la  vie,  rien  qu'en  lui  chan- 
tant une  romance,  la  princesse  Belmonte-Pignatelli, 
qui,  depuis  la  mort  do  son  mari,  se  mourait  de  cha- 
grin. 

A  partir  de  1772,  Raff  fit  un  long  séjour  à  Lis- 
bonne, après  lequel  il  vint  à  Paris  vers  1773.  Il  prit 
sa  retraite  en  1779  et  mourut  plus  qu'octogénaire 
en  n9o.  De  même  que  la  Catalam,  son  éducation 
musicale  péchait  par  la  base,  vu  qu'il  avait  été, 
pour  ainsi  dire,  son  propre  maître.  Il  se  ressentit 
toute  sa  vie  de  cette  absence  du  rudiment. 

Quoique  vivant  en  pleine  époque  du  chant  fleuri, 
Raff  fut  surtout  un  chanteur  d'expression. 

Balino  (Fabri-Annibale-Pio),  élève  de  PisTOccui, 
chanta  beaucoup  en  Italie  et  ailleurs.  Il  fut  le  chan- 
teur favori  de  l'empereur  Charles  VI.  Excellent  musi- 
cien, Balino  mourut  en  1700. 


Pi.NTA  (Giovanni),  surnommé  le  roi  des  térrors,  à 
cause  de  la  façon  remarquable  dont  il  chantai!  l'ada- 
giu.eut  son  heure  de  succès  vers  1723.  Il  créa  à  Gènes 
une  école,  de  laquelle  sortirent  un  grand  nombre  de 
bons  chanteur'S. 

PANZACCHr  (Domenicol  naquit  à  Bologne,  étudia 
sous  iJER.NAcriu,  et  partit  pour  l'Espagne,  où  il  sé- 
journa et  chanla  fort  longtemps.  Après  avoir  amassé 
une  fortune  considérable,  il  revint  dans  son  pays  pour 
y  jouir  en  paix  du  fruit  de  son  travail. 

ViGANO.Ni,né  à  Berparae  en  1734,  eut  pour  professeur 
à  Venise  Bertoni.  Il  débuta  en  1777,  et  eut  l'honneur 
de  créer  le  rôle  deSandrino,  dans  l'opéra  de  Paisiello  : 
Il  Re  Teodoro. 

Rernard,  né  en  1738,  élève  de  Potekza.  Chanteur 
de  concert,  puis  de  théâtre,  Rernard  vint  à  Paris,  où 
il  enseigna  pendant  très  longtemps  le  chant. 

A  la  fondation  du  Conseivatoire  de  Paris,  il  fut 
nommé  professeur  de  chant  dans  cette  école.  Il  tra- 
vailla activement  à  la  rédaction  de  la  méthode  de 
chant  du  Conservatoire. 

Bernard  mourut  en  1800. 

Davide  (Giacomo)  est  un  des  premiers  ténors  qu'on 
ait    pu    entendre  au  commencement  du  six"  siècle. 

Davide  était  un  excellent  musicien  et  un  chanteur 
plein  de  goût  ;  sa  voix,  un  ténor  barytonal,  était  so- 
nore et  souple;  son  intonation  était  sûre. 

CmviiLLi,  élève  d'AruiLE,  chanterrr  d'expression 
au  style  large,  était  le  fils  de  CaivELLr,  auteur  d'une 
méthode  de  chant  justement  appréciée. 

NozzARi,  successivement  élève  de  Davide  et  d'A- 
PHiLE,  débuta  à  Paris,  oi'r  il  vint  très  jeune  en  1802. 
Il  avait  la  voix  très  étendue,  flexible  et  agréable.  C'é- 
tait le  chanteur  des  airs.  Les  critiques,  ses  contem- 
porains, parlent  tous  avec  pompe  de  la  superbe  inter- 
prétation qu'il  prêtait  au  célèbre  adagio  «  Pria  che 
spunti  l'aui'ora  »  de  Cimaiiosa. 

N'ozzARi  fut  le  créateur  des  premiers  opéras  de 
Rossr.^'I  :  Olello,  Armkla,  Mosé,  Ennione,  La  Donna  dcl 
Lago  et  Zelmii-ii,  et  mourut  à  .Naples  en  1832. 

Tacchinahdi  était  né  à  Flor-ence  en  1776.  Voix  su- 
perbe, passant  avec  un  art  incomparable  du  registre 
de  poitrine  au  registre  de  fausset. 

Les  fioritures  et  les  goigheggi  .dont  il  ornait  son 
chant  étaient  toujours  marqués  du  sceau  du  goût 
le  plus  parfait. 

I'acchinardi  fut  le  professeur  de  deux  élèves  que 
toutes  les  deux  devinrent  célèbres  :  sa  fille,  la  Ses- 
siANi,  et  la  Frez/.olini. 

Garcia,  né  à  Séville  en  1773,  chanta  d'abord  en 
Espagne,  puis  vint  à  Paris  vers  1808. Compositeur  et 
chef  d'orchestre,  il  dirigea  le  Théâtre  italien. 

En  1811,  il  partitpour  l'Italie,  où  il  se  perfectionna 
dans  l'art  du  chant,  lîii  1813,  il  créa  le  rôle  du  léncw 
dans  Elisahelta,  de  Rossini,  et  plus  lard,  en  1818,  celui 
du  comte  Almaviva  dans  :  Il  Baibiere  dr  Seviglia,  du 
même  maître  ;  ce  fut  même  lui  qui  le  lit  connaitre  au 
public  i)arisicn. 

Les  qualités  primordiales  de  Garcia  étaient  la 
fougue  et  l'entrain.  C'était  un  brûleur  de  planches, 
pour  nous  servir  d'un  mot  d'argot  théâtral,  ce  qui 
lit  dire  à  Garât,  eiipai'lant  de  lui  :  «  J'aime  la  fureur 
andalouse  de  cet  homme,  elle  anime  tout.  » 

Ne  racoule-t-on  pas  (|u'un  soir,  en  .\méi-ique,  après 
le  fameux  final  de  Don  Juan,  le  public  enthousiasmé 
éclatait  en  bi'avos,  tout  le  monde  était  enchanté,  ex- 
cepté lui,  par'ait-il,  puisqu'il  s'écria  :  «  Ça  ne  va  pas, 
recommençons  le  tout.  »  Et  pourtant  quels  étaient 
les  artistes  qui  venaient  d'exécuter  ce  morceau'?  Cm- 


TECHS'IQI  E,  ESTHÉTIQUE  ET  FÈDAOOGiE 


HISTOIRE  DU  CHANT     895 


velli,  Manuel  Garcia,  ANGHisAiM,  Uosicn,  M"""  Bar- 
BiERE  et  l;i  t'utui-e  Maliuran  ! 

Garcia  l'ut  aussi  bon  prol'esseur  iju'il  l'ut  remar- 
quable artiste,  l^ariui  ses  [iriucipaux  olevcs  citons  : 
la  Malibran,  IJiMBAiLï,  Wuh  Garcia,  Merle  Lalanue, 
Favelli,  Aocriut,  Geualdi,  et  son  llls  Manuel  Garcia, 
qui  fut  t't;alenieiit  un  excellent  itrol'esseur,  et  de  la 
classe  iluquel,  uu  Conservaloire  tle  l'aris,  sont  sortis  : 

BaTTAILLK,    IÎARBOT,    JOIRDAN,    STOCKHALSEN.etC. 

Caribaldi,  bon  chanteur  et  bon  comédien. 
Raffanelli,   bon   comédien,    mais  chanteur   mé- 
diocre. 

Basses.  —  Galli,  né  à  Rome  en  1783.  D'abord  ténor, 
il  devint,  à  la  suile  d'une  grave  maladie,  basse,  et 
basse  des  plus  puissantes. 

Il  commença,  après  sa  transformation,  par  chanter 
les  basses-boull'es,  comme,  par  exemple,  le  Bey,  dans 
l'ilalùina  in  Ahjieri.  Mais  Rossim,  qui  l'avait  liien  élu- 
dié,  crut  pouvoir  lui  confier  le  rôle  pathétique  de  Fer- 
nando, dans  La  Gazza  Indra;  ce  fut  une  révélation 
éclatanle.  Plus  tard,  il  créa  le  rôle  de  Maometlo, 
dans  Maomettosccondo  (le  Sit'ije  de  Curinlhe).  C'est  dire 
que  Galli  possédait  une  voix  aussi  agile  que  puissante. 
Galli  mourut  à  Paris  en  1833. 

Paci.m,  de  même  que  Galli,  de  ténor  devint  basse, 
mais  sans  laison  apparente. 

Remokim  naquit  lui  aussi  en  1783,  comme  Galli. 
Il  créa,  en  1M6,  Torvaldo  e  DorlUka  de  RossiNi,  et 
moui'ul  en  1827. 

Porto  créa  le  rôle  de  Pharaon  dans  Mosé  de  lios- 
SLNi.  Il  avait,  dit-on,  la  voix  lourde;  on  se  demande 
alors  quelle  figure  il  devait  faire  dans  le  fameux  duo 
avec  le  lénor. 

BE.NKDKTn  fut  le  créateur  du  rôle  du  protagoniste 
dan:?  l'opéra  cité  ci-dessus.  Les  chroniques  du  temps 
sont  muettes  sur  sa  voix  et  son  talent,  mais  elles 
sont  unanimes  à  affirmer  que  ses  traits  et  sa  stature 
rappelaient  absolument  le  superbe  Moïse  de  Michel- 
Ange. 

En  résumé,  le  xvin"  siècle  fut  une  brillaule  période 
pour  le  chant,  surtout  dans  ses  premières  années, 
époque  à  laquelle  le  xvu^  siècle,  si  pur  eu  traditions 
musicales,  faisait  encore  sentir  sa  saine  intluence. 
Mais  bientôt  les  fioritures  et  les  ornements  exagérés 
amenèrent  la  décadence  du  style  et  de  l'expression. 
Les  compositeurs,  toutefois,  réagirent  contre  ce  cou- 
rant làcheux  et  ne  demandèrent  plus  aux  chanteurs 
que  du  talent,  au  lieu  de  toute  cette  bimbeloterie  d'art 
dont  le  public  lui-même  commençait  ii  se  fatiguer. 


CHANTEURS  CONTEMPORAINS 

La  Malibran  naquit  à  Paris  le  24  mars  1808.  Panse- 
RON  lui  enseigna  le  solfège,  et  Hérold,  le  piano.  Quant 
au  chant,  c'est  son  père,  Garcia,  qui  le  lui  apprit  d'une 
façon  assez  brutale,  dit-on;  mais,  en  somme,  qui  veut 
la  fin  veut  les  moyens,  et  la  jeune  élève  courbait  la 
tête  sans  murmurer;  bien  lui  en  prit. 

La  Malibrax  !  Que  de  souvenirs  pathétiques  et 
émouvants  ce  nom  n'éveille-t-il  pas?  Senliment, 
expression,  puissance,  virtuosité  même,  tout  était 
réuni  dans  cette  personnalité  artistique. 

Chanteuse  divine,  tragédienne  saisissante,  comé- 
dienne spirituelle  et  fine,  la  Malibran  était  tout 
cela,  au  dire  de  tous  ceux,  sans  exception,  qui  l'ont 
entendue.  Cette  famille  des  Garcia  à  laquelle 
appartenait  la  Malibra.n  était  une  famille  d'artistes. 


La  MalibraiN  débuta  à  Londres  en  1823.   Du   premier 
jour,  sa  réputation  fut  établie. 

En  1827,  elle  épousa,  à  .New-Vork,  un  Fraiii;ais  sur- 
nommé Malibran,  simple  négociant.  Cette  union  fut 
de  courte  durée;  un  an  après  sa  célébration,  les  nou- 
veaux époux  se  séparaient. 

A  l'aris,  où  la  Malibran  vinl  en  1828,  son  succès  fut 
colo:>sal.  11  en  l'ut  de  inèine  partout  on  elle  se  lit  enten- 
dre; aussi,  renonçons-nous  cl  la  suivre  dans  sa  carrière 
triomphale.  Bornons-nous  à  dire  que  la  Malibran  a 
gagné  des  monceaux  d'or.  A  Londres,  on  lui  donna 
jusqu'à  69.37a  francs  pour  vingt-quatre  représenta- 
tions, ce  qui  fait  2.890  francs  par  soirée. 

Elle  signa  un  engagement  avec  le  théâtre  de  la 
Scala,  à  Milan,  dans  les  conditions  suivantes  : 
123.000  francs  pour  vingt-cinq  représentations,  soit 
3.000  francs  en  chilfres  ronds  par  soirée. 

Lorsque  la  Malibran  vint  en  France,  elle  abusait, 
parait-il,  un  peu  des  vocalises,  des  Irilles,  des  orne- 
ments; elle  se  corrigea  plus  tard  de  ce  défaut,  et  s'en 
tint  à  un  sl\le  plus  pur,  plus  châtié.  Dès  lors,  elle 
abandonna  la  coquette  liosine,  où  elle  élait,  dit-on, 
si  charmante,  pour  se  jeter  complèlement  dans  les 
bras  de  la  pathétique  Uesdèmone  et  de  la  majestueuse 
et  poignante  Norma. 

Quelques  sévères  et  grincheux  Arislarques  ont 
reproché  à  la  Malibran  de  tout  sacrifier  à  l'ell'et; 
à  ceux-là,  elle  répondait  que  c'était  le  public  qu'elle 
voulait  toucher  et  séduire  et  non  pas  deux  ou  trois 
puristes  égarés  dans  la  salle  :  «  Quand  je  chanterai 
pour  vous  seuls,  dit-elle,  j'agirai  autrement!  " 

La  Malibran  s'était  remariée  avec  le  célèbre  violo- 
niste DE  Bériot  ;  mais  le  bonheur  de  ce  second  ma- 
riage fut  de  courte  durée,  car  le  21  septembre  1836, 
à  Manchester,  l'infortunée  grande  artiste  était  ravie 
à  l'amour  de  son  époux  par  une  implacable  fièvre 
nerveuse;  elle  n'avait  que  vingt-huit  ans. 

La  Pasta,  quoi  qu'en  ait  pu  dire  Musset,  très  grand 
poète,  mais  critique  médiocre,  la  Pasta,  disons-nous, 
fut  une  artiste  de  tout  premier  ordre,  hors  ligne  même. 
Qui  mieux  qu'elle  sut  composer  un  rôle,  en  concevoir 
et  en  exprimer  toute  la  finesse,  toute  la  profondeur? 
Celait  la  chanteuse  dramatique  pai'  excellence. 
Au  point  de  vue  strict  du  chant,  dit-on,  elle  n'élaitpas 
impeccable;  surtout  dans  les  dernières  années  de  sa 
carrière,  elle  chantait  quelquefois  au-dessous  du  ton. 
D'anciens  artistes,  qui  l'ont  enlendue,  disent  que 
c'était  une  chanteuse  d'expression  admirable;  que 
rien  ne  peut  donner  une  idée  de  la  façon  émouvante 
dont  elle  chantait  la  Somnaiiibula,  de  Bellini,  qu'elle 
avait  créée  avec  Rubini,  au  théâtre  Carcano,  à  Milan, 
en  1831-  Dans  Desdémone  d'Otello,  elle  était,  paraît- 
il,  d'une  poésie  pathétique,  saisissante. 

La  SOiNTAG,  Allemande  de  naissance,  élait  italienne 
comme  chanteuse.  iNée  en  1803,  à  Coblentz,  elle  élait, 
comme  la  Malibran,  d'une  famille  d'artistes,  et  fit 
ses  premières  études  au  Conservatoire  de  Prague; 
mais  elle  se  perfectionna  surtout  en  entendant 
M™"  Mainvielle-Fûdor. 

En  1824,  elle  débutait  dans  le  Frckchutz  et  dans 
Euryantliede  Weber.  Gràceà  la  souplesse  de  sa  voix, 
elle  put  chanter  en  1826,  à  Paris,leiJHî'(;ief  de  Sc'ville. 
La  SoNTAG  et  la  Malibran  furent  rivales.  Cette 
rivalité,  bien  que  n'ayant  pas  l'acuité  et  l'aigreur  de 
celle  de  la  Faustina  et  de  Cl'zzoni,  ni  de  celle  de  la 
Mara  et  de  la  Todi,  n'en  donna  pas  moins  lieu  à  des 
luttes  ardentes  et  fut  la  cause  de  la  rupture  de  bien 
des  lances  entre  les  partisans  de  l'une  et  de  l'autre 
de  ces  virtuoses. 
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Fétis  prétend  leur  avoir  apporté  le  rameau  d'oli- 
vier, en  faisant  chanter  le  duo  de  Sémiramide  aux 
deux  rivales. 

La  SoNTAG  mourut  à  Mexico  en  i8o4,  du  choléra. 
Avec  la  Catalani,  ce  sont  deux  chanteuses  de  lalent 
que  nous  ravit  le  terrible  fléau. 

La  Mainvielle-Fodob,  Française  de  naissance,  Russe 
d'éducation  et  Italienne  d'adoption,  artiste  interna- 
tioucile,  comme  on  le  voit,  était  élève  de  son  père 
Joseph  FoDOR,  artiste  de  talent.  Son  déhut  eut  lieu  en 
1810  à  Saint-Pétersbourg,  dans  le  Cantatrice  VilUine, 

de  FlORAVANTl. 

Elle  épousa,  en  1812,  un  acteur  français  du  nom 
de  Mainvielle,  puis  vint  en  France,  et  s'essaya  dans 
notre  répeitoii'e.  Cet  essai  n'ayant  pas  été  très  heu- 
reux, elle  se  fit  engager  à  l'Odéon,  pour  remplacer 
la  Barilli,  et  prit  le  répertoire  italien.  Là,  elle  ren- 
contra le  succès.  Elle  partit  alors  pour  l'Italie,  où 
le  charme  de  sa  voix  fut  très  apprécié.  Elle  y  obtint 
de  vrais  triomphes. 

Après  quelques  saisons  brillantes  passées  de  l'autre 
côté  des  Alpes,  elle  revint  à  Paris  en  1819. 

C'est  alors  qu'elle  fit  connaître  réellement  au  public 
français  le  répertoire  boutîe  et  de  demi-caractère  de 
RossiNi  :  la  Gazza  ladra,  le  Barbier;  avec  elle,  ce  réper- 
toire obtint  le  succès,  succès  qui,  jusque-là,  n'avait 
été  que  d'estime.  Après  un  autre  séjour  triomphal 
en  Italie,  elle  revint  de  nouveau  à  Paris;  mais  sa  voix 
commençait  déjà  à  s'altérer;  aussi,  ayant  voulu  chan- 
ter Sémiramide,  elle  n'eut  aucun  succès.  Dès  lors, 
elle  renonça  à  chanter  en  France.  Sa  maladie  de  voix 
s'agf^ravant  de  jour  en  jour,  après  une  fugitive  appa- 
rition au  San  Carlo  de  N'aples,  elle  quitta  pour  tou- 
jours le  théâtre. 

La  Persiani  eut  pour  professeur  son  père,  le  célèbre 
Tacchinardi,  qui  l'avait  très  bien  stylée  d'après  la  mé- 
thode des  grands  chanteurs  connus  de  lui,  et  dont  il 
avait  été  le  successeur,  le  continuateur. 

La  Persiani  fut  une  chanteuse  légère  dans  toute 
l'acception  du  mot.  Elle  vocalisait  merveilleusement, 
avec  un   brio  et  une  adresse  incomparables. 

La  Grisi  (Giu lia).  lYorma.' i  Purilani!  tels  sont  les 
titres  d'opéras  que  ce  nom  éveille  dans  le  souvenir 
de  tous  ceux,  rares  aujourd'hui,  qui  ont  pu  entendre 
la  grande  virtuose,  laquelle  jamais  n'a  cessé,  un  seul 
instant  de  sa  vie  d'artiste,  de  travailler  à  son  propre 
perfeclionneraent. 

La  Grisi  fut  pendant  quinze  ans,  à  partir  de  1832, 
la  première  chanteuse  dramatique  du  Théâtre  italien 
(des  Boulfes,  comme  on  disait  alors).  C'est  elle  qui 
créa  l'opéra  de  Bellini,/  Puritani,  et  de  quelle  ma- 
nière! Quels  souvenirs  elle  a  laissés  dans  Normal 

Jamais  autre  chanteuse  ne  l'égala  dans  ce  rùle  si 
majestueux  et  si  poignant.  Elle  y  était  superbe  de 
voix,  d'expression  et  de  plastique. 

Elle  avait  débuté  dans  Sémiramide,  et  chaque  nou- 
veau rùle  qu'elle  chantait  permettait  au  public  de 
constater  un  progrès,  résultat  de  ses  constantes 
études.  Ce  fut  une  artiste  extraordinairement  con- 
sciencieuse. 

La  Frezzolini,  de  même  que  la  Dersiani,  était 
élève  de  Tacchinaudi  d'abord,  puis  de  Ronconi  le  père 
et  de  Manuel  Garcia. 

Remarquable  chanteuse  dramatique,  elle  avait  tout 
pour  elle  :  la  voix,  la  figure,  la  stature,  la  noblesse  du 
geste.  Elle  a  été  une  des  dernières  représentantes 
du  grand  chant  italien.  Ceux  qui  l'ont  entendue 
dans  Iligoletio  disent  que  la  façon  dont  elle  chantait 
et  jouait  le  ([uatrième   acte  de  cet  ouvrage  faisait 


éprouver    une    des   plus    grandes  émotions  que  l'on 
pût  avoir  au  théâtre. 

La  Pisaromi,  née  en  1783,  fut  élève  de  Moschim  et 
de  Marchesi. 

Primitivement  soprano,  elle  devint,  sans  qu'on. ait 
jamais  su  pourquoi,  contralto.  La  Pisaroni  était 
extrêmement  laide,  la  petite  vérole  ayant  littérale- 
ment ravagé  son  visage. 

On  peut  donc  se  figurer  quelle  voix  et  quel  talent 
elle  a  dû  avoir,  pour  que  le  public,  très  mal  disposé 
par  son  aspect,  lui  ait  pardonné  sa  laideur. 

Quand  la  PiSARO.Nt  débuta  à  Paris  dans  le  rôle 
d'Arsace  de  Sémiramide,  elle  entra  en  scène  en 
tournant  le  dos  au  public.  C'est  dans  cette  position 
qu'elle  chanta  les  premières  phrases  de  son  rùle  : 
w  Eccomi  alfin  in  Babilonia.  »  Sa  phrase  fit  son  ell'et 
accoutumé  :  un  émerveillement.  Mais  lorsqu'elle  se 
retourna...  ô  désillusion!  elle  surmonta  cette  répul- 
sion de  l'auditoire  et  obtint  un  succès  constant  et 
immense.  Puissance  et  largeur  de  style,  telles  étaient 
ses  qualités  dominantes. 

L'Albo.m.  Cette  admirable  artiste,  tout  à  fait  con- 
temporaine, a  été  entendue  par  nos  prédécesseurs. 
Nous  pouvons  donc  en  parler  avec  certitude.  C'était 
en  1851  ou  18o2,  à  Bordeaux,  où  elle  était  venue  en 
représentation.  Elle  y  chanta  entie  autres  choses  : 
Charles  VI  et  La  Fille  du  régiment,  en  français,  avec 
le  poème  parlé  dans  cette  dernière  pièce.  Il  reste  peu 
de  personnes,  maintenant,  à  qui  il  ait  été  donné  d'en- 
tendre I'Alboni  dans  La  Fille  du  régiment.  C'était  une 
gaillarde  qui  fil  honneur  à  son  père.  Sa  voix  si  belle, 
si  souple,  si  pure,  laissait  une  impression  profonde. 
On  aurait  dit  qu'un  fleuve  de  velours  coulait  de  ses 
lèvres  :  «  un  éléphant  qui  aurait  avalé  un  rossi- 
gnol, »  suivant  la  spirituelle  image  du  critique  Fio- 
REiNTiNo.  Quel  talent,  quelle  merveilleuse  méthode  et 
quel  style  !  Elle  avait  étudié  avec  Rossini,  cela  explique 
bien  des  choses. 

Elle  était  née  en  1823,  dans  les  Romagues.  L'Al- 
liONi  a  chanté  longtemps  à  notre  Académie  nationale 
de  musique.  Cette  admirable  virtuose  est  morte  à 
Paris,  en  1804,  dans  cette  ville  qu'elle  aimait  tant, 
à  laquelle  elle  a  laissé  la  plus  grande  partie  de  sa 
fortune. 

Jenny  Lind  était  née  à  Stockholm,  en  1820.  Après 
avoir  étudié  et  même  débuté  dans  son  pays,  elle  vint 
à  Paris  demander  des  leçons  à  Manuel  Gaucia.  Jenny 
Lind  a  tenu  rigueur  de  ce  que,  en  1842,  à  la  suite 
d'une  audition  à  l'Opéra,  le  directeur  de  ce  théâtre 
ne  s'était  pas  précipité  à  ses  pieds  la  suppliant  de 
consentir  à  l'aire  partie  de  sa  troupe.  Trop  d'amour- 
propre  peut-être.  Quoi  qu'il  en  soit,  elle  n'a  jamais 
voulu  remettre  les  pieds  en  France. 

La  voix  de  Jenny  Lind  était  belle,  elle  vocalisait 
correctement  et  avec  facilité,  mais,  somme  toute, 
c'était  un  talent  incomplet;  néanmoins,  grâce  à  la 
réclame  faite  en  Amérique,  elle  fut  portée  aux  nues. 
Pufliste  endiablée,  elle  peut,  à  juste  titre,  revendi- 
quer l'honneur  d'avoir  inventé  l'illustre  liarnum,  et 
d'avoir  l'ait  la  fortune  de  ce  roi  de  la  l'éclame. 

RuiîiNi,  né  à  llomano,  province  de  Bergame,  en 
1795.  Végéta  longtemps  dans  des  troupes  voyageuses, 
mais  un  jour  le  fameux  Impi'es.iiio  Harbaja,  l'ayant 
entendu,  l'engagea,  lui  lit  donner  des  leçons  par 
NozzARi.  Le  célèbre  professeur  que  sa  bonne  étoile 
lui  fit  rencontrer  lui  inculqua  les  bons  principes. 

Runmi  fut  fêté  ,  admiré  dans  l'Europe  entière.  Il 
chantait  également  bien  le  boulfe  et  le  sérieux,  mais 
il  jouait  également  mal  tous  les  genres.  11  trouva 
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son  chemin  de  Damas  avec  //  VinUa  de  Rellim.  C'est 
RiBiNi  qui  donna  de  l'ampleur  à  celte  musique  qui, 
au  dire  de  ceux  qui  l'ont  entendue,  était  assez,  plate, 
quoique  pleine  de  sentiment. 

Brissant,  qui  l'a  maintes  fois  entendu,  pendant 
plusieurs  années,  à  Sainl-l'étersliourg,  dit  qu'il  était 
impossible  de  se  faire  une  idée  de  la  voix  de  Huhini, 
si  on  ne  l'avait  pas  entendue  :  une  merveille,  un  feu 
d'artilice! 

Cette  voix  unique  au  monde  n'est  devenue  telle 
que  plus  tard;  dans  le  principe, elle  était  plutôt  laiLde 
et  d'une  qualité  très  ordinaire.  Il  parait  que  la  voix  de 
Ui'iiiNi  était  si  étendue,  qu'il  prenait  un  fa  suraigu  : 


m 


c'était  en  voix  de  tête,  mais  une  voix  de  léte  d'une 
puissance  et  d'une  sûreté  inouïes. 

«Ah!  si  vous  l'aviez  entendu, ont  dit  souvent  ses 
auditeurs,  c'est-à-dire  ses  admirateurs,  dans  la  ro- 
mance d'Ottavio  de  Don  Giovanni  :  »  0  mio  tesoro  !  » 

«  11  commençait  un  trille  sur  un  la  aigu  : 


^ 


dans  la  douceur,  l'enllait  graduellement,  arrivait  à 
une  puissance  prodigieuse,  revenait  peu  à  peu  à 
l'intensité  initiale  et  terminait  par  une  arquebusade 
de  vocalises  d'une  netteté,  d'une  égalité  parfaites  ; 
tout  cela  durait  sept  à  huit  mesures  à  quatre  temps, 
moderato,  et  était  exécuté  d'une  seule  respiration. 
Quel  efl'et!  Quel  enthousiasme!  C'était  du  délire!  La 
salle  trépignait,  on  hurlait  dans  la  salle.  On  était 
debout  sur  les  banquettes  !  » 

L.\BLACBE  est  né  à  .Naples,  et  fit  ses  études  au  Con- 
servatoire de  la  Pieta  dei  Turchini.  A  sa  sortie  du 
Conservatoire,  il  végéta  longtemps  dans  les  petits 
théâtres  populaires  de  .Naples,  et  il  aurait  borné  son 
ambition  à  faire  rire  les  lazzaroni,  si  sa  femme  ne 
l'eût  poussé  vers  des  visées  plus  hautes.  A  l'instiga- 
tion de  celle-ci,  il  s'engagea  à  Messine,  où  il  chanta, 
avec  succès,  non  plus  en  patois  napolitain,  mais  bien 
en  pur  italien. 

Il  revint  à  Aaples  et  chanta,  entre  autres  rôles, 
celui  de  Dandini.  dans  la  Cvnenniola.  Ce  rôle  le  mit 
tout  à  fait  en  relief,  et,  dès  lors,  il  marcha  de  succès 
en  succès.  La  voix  de  basse  de  Lablache  était  spleii- 
dide  et  il  en  jouait  magnifiquement.  11  excellait  aussi 
bien  dans  les  rôles  comiques  que  dans  les  rôles  tra- 
giques. Il  a  laissé  des  souvenirs  ineffaçables  :  dans 
Bartolo,du  Barbi'r, im  grotesque;  et  dans  Henri  VIII, 
d'Arum  Bo/fna,  tragique  au  premier  chef. 

En  dépit  de  son  énorme  corpulence,  il  était,  nous 
a-t-on  dit,  admirable  de  légèreté  et  de  vivacité  dans 
le  rôle  de  Figaro  du  Barbier  (rôle  élégant  et  spiri- 
tuel comparé  à  celui  de  Bartolo).  Malgré  les  quelques 
rôles  de  son  répertoire  que  nous  venons  de  citer,  on 
peut  conclure  que  sa  voix  avait  une  étendue  excep- 
tionnelle. En  effet,  elle  partait  du  mi  bémol  grave,  et 
allait  jusqu'au  mi  aigu,  et  quelle  puissance! 

Dans  Bartolo,  la  force  de  sa  voix  étonnait  telle- 
ment dans  le  final  du  second  acte,  où  il  dominait 
tout,  qu'elle  restait  inoubliable.  Lablache  avait  une 
très  belle  tète.  11  était  aimable,  avenant,  et  d'une 
droiture  à  toute  épreuve.  Il  est  mort  à  Naples  en  1838. 
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TAMiiL;niNi,né  à  Faenza,  (il  partie  du  célèbre  qua- 
tuor RiiHiNi,  Tamburini,  Lablache  et  la  (inisi,  si  long- 
temps admiré  par  les  habitués  du  Théâtre  italien  de 
Pans. 

Ce  fut  un  bonheur  pour  lui;  il  bénéficia  de  son 
entourage  et  fut  emporté  dans  ce  triomphal  tour- 
billon, car  en  réalité  Tamburlm  ne  fut  jamais  qu'un 
chanteur  de  second  ordie. 

Tamburin,  débuta  à  Paris  en  1832,  dans  le  rôle  de 
Dandmi,  de  la  Cencrentola.  —  Il  vocalisait  par  sac- 
cades et  par  secousses.  Sa  voix  était  assez  belle-  il 
ne  chantait  pas  toujours  juste,  et  avait  une  tendance 
a  rester  au-tlessous  du  ton. 

Tambur.n,  était  le  beau-père  du  ténor  Gardom,  que 
le  publie  du  Théâtre  italien  a  si  souvent  entendu 
dans  le  rôle  d  Almaviva,  qui  fut  sa  «  chèvre  de  ba- 
taille >',  comme  disaient  les  critiques  d'alors  ;  voix 
admirable  d  élégance,  de  souplesse  et  de  distinction 

HoKcoM  (Domenico),  né  en  1772,  chanta  les  lénors 
jusquen  1827  et  fut  plus  remar,,uable  comme  pro- 
fesseur que  comme  artiste.  De  l'école  qu'il  avait  fon- 
dée a  Milan,  sont  sortis  :  la  (^.ger,  ses  trois  fils  et  la 

FREzzoLINI,quit,■availlaaussiavecTACCH,^.ARDl,comme 
nous  le  disons  plus  haut. 

RONCOM  (Georges),filsduprécédenl,naquitenl810; 
.1  débuta  en  1831,  et  chanta  les  barytons  jusqu'àuné 
époque  relativement  assez  rapprochée  de  nous  Ron- 
coNi  avait  une  belle  voix,  qu'il  maniait  avec  beaucoup 
de  talent.  Il  lui  est  arrivé  souvent  de  dire  à  un  ca- 
marade, comme  une  espèce  de  gageure  :  «  Où  veux- 
tu  que  je  fasse  mon  effet  ce  soir  dans  mon  air?  »  et 
le  camarade,  croyant  (on  pourrait  dire  :  espérant)  le 
mettre  dans  l'embarras,  lui  indiquait  un  passage 
dont,  selon  lui,  il  n'y  avait  aucun  elfet  à  tirer-  Ron- 
coNi,  à  force  d'art  et  d'adresse,  trouvait  moyen  de  se 
taire  applaudir  au  passage  désigné. 

RoNCONi  provoquait  des  rires  unanimes  dans  les 
rôles  comiques,  et  faisait  frémir  la  salle  entière  dans 
les  rôles  tragiques.  Ainsi  dans  Matilda  di  Chiabrano 
il  représentait  un  pauvre  malheureux  poète-  dans 
Lucrezia  Borgia,  il  tenait  le  rôle  du  terrible  duc 
Alphonse  d'Esté. 

RoNCONi  devait  avoir  une  gorge  en  acier  trempé, 
car  dans  certains  rôles,  après  avoir  proféré  les  sons 
les  plus  violents  pendant  un  quart  d'heure  (ce  qui 
est  long  en  chani),  il  retrouvait  tout  d'un  coup  et  à 
volonté  une  voix  piano,  d'une  douceur  et  d'une  sua- 
vite  inouïes,  et  se  promenait  en  voix  mixte  sur  des 
fa  et  des  sol  aigus. 


Ro.NCONi  ne  chantait  pas  toujours  juste,  il  montait 
un  tantinet  ;  il  appartenait,  comme  disent  les  Italiens, 
par  dérision,  à  l'école  du  maestro  Grescentini  [cres- 
cere,  en  italien,  veut  dire  :  augmenter,  croître).  11  fut 
le  créateur  de  Nabi/co,  de  Verdi,  à  Milan.  Après  avoir 
quitté  le  théâtre,  Ro.ncomi  fonda  en  1S(13,  à  Cordoue 
une  école  de  chant.  Nous  ne  savons  pas  exactement 
quand  il  est  mort. 

Mais  quittons  l'Italie  et  revenons  en  France. 

Après   M""  Branchu,  dont  nous  avons  parlé   plus 
haut,  survint  M"=  Falco.n  (Marie-Cornéliej,  née  à  Paris 

le  28janvierl812.  Elle  fit  ses  études  au  Conservatoire 
où  elle  resta  cinq  ans,  de    1827  à  1832.   En  sortant 
du  Conservatoire,  elle  fut  engagée  à  l'Opéra,  où  elle 
créa  Alice  de  Robert  le  Diable,  rôle  qui  lui  servit  de 
début. 
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Après  l'Alice  de  /!o6e)'(,  vinrent  Valenline  des  Hu- 
guenots et  Hachel  de  la  Juive.  Malheureusemenl,  la 
sanlé  de  M"°  Falcon  ne  lui  permit  pas  de  faire  une 
longue  carrière.  C'est  à  peine  si  elle  est  restée  cinq 
ans  an  théâtre.  Et  pourtant,  on  parle  encore  de 
M""^  Falcon,  son  nom  sert  à  désigner  l'emploi  des 
sopranos  dramatiques. 

M"°  Falcon  était  grande,  belle,  et  sa  physionomie 
des  plus  expressives  savait  rendre  tous  les  senti- 
ments dramatiques  ;  le  timbre  était  superbe  et  pur. 
Elle  était  élève  de  Henri,  de  Pellegrini  et  de  Bor- 
DOGNi,  et  mourut  tout  récemment  à  un  âge  très 
avancé. 

jjme  Stoltz,  née  à  Paris  en  1813,  restée  de  longues 
années  attachée  à  l'Opéra  qu'elle  ne  quittaqu'en  1847, 
fut  la  créatrice  de  Léonore  de  la  Favorite,  d'Odette  de 
Charles  VI,  de  Catarina  de   la  Reine  de  Chypre,  etc. 

Elle  n'était  pas  ce  que  l'on  nomme  une  virtuose, 
mais  c'était  une  grande  tragédienne,  au  geste  noble 
et  large.  Sa  voix  de  contralto  était  belle  et  son  chant 
large. 

Ce  fut,  en  somme,  une  grande  figure  artistique. 
Hlme  Stoltz  est  morte  en  juillet  1903. 

M>n=  Cinti-Damoreau,  qui  avait  d'abord  débuté  dans 
la  carrière  italienne,  fut  appelée  à  l'Opéra  à  l'insti- 
gation de  RossiNi  qui  avait  besoin  d'une  chanteuse 
dans  le  genre  de  M"=  Cinti  (qui  était  encore  son 
nom  alors),  c'est-à-dire  d'une  chanteuse  légère  à 
roulades,  ayant  quelques  qualités  dramatiques  pour 
créer  le  rùle  de  Palmira  dans  le  Siège  de  Corinlhe. 

M""  CiNT[  débuta  à  l'Opéra  dans  Fernand  Cortez ; 
ce  début  fut  très  heureux.  Quelque  temps  après, 
elle  créa  la  Palmira  du  Siège  de  Corinthe;  puis  un 
peu  plus  tard,  Mathilde  de  Guillatime  Tell.  Un  nou  vej 
emploi  se  trouvait  créé  :  les  (c  princesses  ».  M"=  Cinti 
devenue  M™"  Cinti-Damoreau,  passa  de  l'Opéra  à  l'O- 
péra-Comique, où  elle  eut  la  bonne  fortune  de  créer 
un  certain  nombre  d'opéras  d'Auber,  le  compositeur 
si  français;  parmi  les  opéras  créés  par  elle,  citons  : 
Actéon,  le  Concert  à  la  Cour,  le  Domino  noir,  l'Am- 
bassadrice, etc.  M™*  Cinti-Damoreau  a  été  longtemps 
professeur  au  Conservatoire  et  a  formé  de  nom- 
breuses et  bonnes  élèves. 

M"'  DoRus,  qui  plus  tard  devint  M"=  Dorus-Gras, 
sortait  aussi  du  Conservatoire,  où  elle  avait  été  élève 
de  Henri  et  de  Blangini. 

Elle  entra  à  l'Opéra  pour  doubler  M™=  Cinti-Damo- 
reau. Au  départ  de  celle-ci,  elle  passa  clief  d'emploi 
et  eut  l'honneur  de  créer  le  rôle  d'Isabelle  dans  Ro- 
bert le  Diable,  celui  de  Marguerite  de  Valois  dans  les 
Huguenots,  et  celui,  moins  beau,  d'Budoxie  dans  la 
Juive. 

Elle  créa  également  le  rôle  de  Ginevra  dans  Guido 
et  Ginevra.  Ce  rôle,  très  dramatique,  surtout  au  troi- 
sième acte,  dans  la  scène  du  tombeau,  indique  que 
M""  Dorus-Gras  était  non  seulement  une  brillante 
virtuose,  mais  une  tragédienne  émérite. 

M'"^  Casiuir,  après  la  première  représentation  du 
Pré  aux  Clercs,  ayant  refusé  de  chanter  la  seconde, 
on  eut  recours  à  la  complaisance  de  M™"  Dorus-Gras 
que  voulut  bien  prêter  la  direction  de  l'Opéra,  et 
qui,  en  deux  jours,  apprit  le  rôle,  qu'elle  joua  avec 
succès. 

M™=  Caijel,  à  la  voix  si  pure,  à  la  vocalise  si  facile 
et  si  extraordinaire,  a  créé  Manon  Lescaut  d'AuBER, 
le  Pardon  de  Ploermel  à  l'Opéra-Coinique. 

Au  Théâtre-Lyrique,  elle  avait  créé  :  la  Promise,  le 
Bijou  perdu,  Jaquarita  l'Indienne,  etc. 

M""'  Miolan-Carvalho  est  considérée  comme    la 


première  de  nos  chanteuses  françaises  modernes.  Elle 
est  sortie  du  Conservatoire,  classe  Dipre/,.  Après  un 
certain  séjour  à  l'Opéra-Comique,  où  elle  créa  entre 
autres,  d'une  façon  si  remarquable,  le  rôle  de  la  chan- 
teuse dans  les  Noces  de  Jeannette,  et  reprit  brillam- 
ment le  rôle  d'Isabelle  du  Pré  aux  Clercs,  M"°  Miolan, 
qui  devint  bientôt  M™'  Miolan-Carvalho,  suivit  son 
mari  an  Théâtre-Lyrique,  dont  il  prenait  la  direc- 
tion. Là,  M""!  Miolan-Carvalho  fit  une  quantité  de 
reprises  et  de  créations.  Citons  au  hasard  :  la  Reine 
Topaze,  les  Noces  de  Figaro  (reprise),  le  rôle  de 
Chérubin;  la  Flûte  enchantée  (reprise),  le  rôle  de  Pa- 
mina,  et  enfin  tout  le  répertoire  de  Gounod  :  Ph'démon 
et  Baucis,  Faiisl,  Mireille,  Bornéo  et  Juliette,  etc.  Tous 
ces  rôles  furent  des  triomphes  pour  M""'  Miolan- 
Carvalho.  Elle  fit  un  court  séjour  à  l'Opéra  et  y 
chanta  avec  succès  le  rôle  de  la  poétique  Ophélie. 

Son  mari  revenant  à  l'Opéra-Comique  comme  di- 
recteur, elle  l'y  suivit  et  joua  pendant  quelques  années 
son  répertoire.  M™°Carvalho  est  morte  en  1895. 

M'iiî  DuPREz  (plus  tard  M""=  Vandenheuven-Duprez) 
est  la  fille  et  l'élève  du  grand  ténor  Duprez  dont 
nous  parlerons  plus  tard. 

M™»  Vandenheuven-Duprez  était  desservie  par  une 
voix  médiocre  et  par  un  malheureux  physique  :  elle 
était  petite  et  maigre.  On  dit  cependant  qu'elle  avait 
une  valeur  indiscutable. 

Durant  son  premier  séjour  à  l'Opéra-Comique,  elle 
créa  :  l'Etoile  du  Nord,  Marco  Spada,  les  Saisons, 
avec  grand  succès,  mais  pas  avec  le  succès  qu'elle 
méritait,  paraît-il. 

Après  l'Opéra-Comique,  elle  rentra  au  Lyrique,  où 
elle  fît  partie  de  cet  ensemble  d'artistes  qui  firent  de 
la  reprise  de  Figaro  un  véritable  triomphe.  M"»  Du- 
prez était  chargée  du  rôle  ingrat  de  la  Comtesse, 
alors  que  M"":  Ugalde  et  yi'^<'  Carvalho,  plus  heu- 
reuses qu'elle,  jouaient,  celle-ci  Chérubin,  et  celle-là 
Suzanne. 

]\Ime  Ouprez  quitta  le  Lyrique  pour  entrer  à  l'Opéra, 
où  elle  interpréta  d'une  façon  magistrale  tous  les  rôles 
de  «  princesses  ».  Elle  a  joué  le  rôle  de  la  chanteuse 
dans  une  reprise  de  la  Muette  de  Portici,  que  l'on  fit 
vers  1863  ou  1864,  et  chose  bizarre,  qui  prouve  quel 
foyer  dramatique  il  y  avait  en  elle,  elle  était  mieux 
dans  la  cavatine  :  «  Arbitre  d'une  vie,  »  que  dans  l'air 
à  roulades  du  premier  acte  :  «  Plaisir  du  rang  su- 
prême, «  et  pourtant,  Dieu  sait  si  elle  vocalisait  bien  ! 

Vers  1866,  l'Opéra-Comique  lui  ouvrit  de  nouveau 
ses  portes,  et  après  avoir  joué  le  répertoire  :  le  Pré 
aux  Clercs,  le  Songe  d'une  nuit  d'été,  etc.,  elle  créa 
Fior  d'Aliza  de  Massé. 

Dans  cet  opéra,  où  elle  tenait  le  rôle  de  la  prota- 
goniste, elle  obtint  unsuccps  immense.  Quelle  poésie  ! 
quel  sentiment  dans  toutes  les  parties  poignantes  du 
rôle!  (^tuelle  énergie,  quelle  passion  dans  le  beau  tjua- 
tuor  du  deuxième  acte!  Quel  brio,  quelle  virtuosité 
dans  la  Saltarelle  (toujours  bissée  avec  transports), 
à  l'acte  du  mariage. 

M"''  Duprez  est  morte  il  y  a  quelques  années,  ter- 
rassée par  l'implacable  tuberculose  qui  la  minait 
depuis  longtemps. 

M""  Gabrielle  Krauss.  —  Voix  supei'he,  savante  à 
se  plier  aux  plus  délicates  broderies  de  la  mélodie, 
mais  surtout  faite  pour  chanter  les  douleurs  et  les 
brûlantes  étreintes  de  la  passion.  Physionomie  pleine 
de  caractère,  un  regaril  profond,  un  geste  sobre  et 
souverain.  C'est  le  type  achevé  du  grand  soprano 
dramatique. 

Née  à  Vienne  (Autriche),  élève  de  M""  Marcuesi  au. 
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Conservatoire  de  cette  ville,  elle  débuta  à  l'Opéra 
de  Vienne  en  1860  dans  le  rôle  de  Mathilde  de  Guil- 
laume Tell,  et  chanta  ensuite  :  le  Prophète,  Robert  le 
Diable,  la  Flûte  enchantt'e,  'faiinluiuscr  (Elisabeth  et 
Vénus),  Lohinijrin  (Eisa)  et  le  Vaisseau  Fantôme. 

Aux  Italiens,  de  ISliS  à  1870,  son  triomphe  fut  la 
Donna  Anna  de  Don  Juan,  Othello,  liigoletto,  Fidelio, 
Guida  et  Ginevru:  M™»  Kbai'ss  passa  à  l'Opéra  de 
1873  à  1887  et  y  connut  d'immenses  succès  :  la.  Juive, 
Don  Juan,  l'Africaine,  l^s  Huguenots,  le  Freischiilz. 
Dans  le  Tribut  de  Zamora,  elle  déchaîna  un  enthou- 
siasnVe  indescriptible.  Jamais  cette  cantatrice  ne 
s'éleva  plus  haut. 

En  1882,  séduite  parla  pi-ài'e  du  rôle,  elle  se  nioiiti'a 
dan?  Faust  et  fît  une  proloiule  impression.  Puis  elle 
parut  dans  Henri  VIU  et  Sapho. 

Adelina  Patti  naquit  en  Italie,  le  19  février  1843, 
de  père  italien  et  de  mère  espagnole.  Ses  parents 
étaient  des  artistes  doués  tous  deux  de  très  belles 
voix.  A  la  naissance  d'Adelina,  sa  mère  perdit  sa 
voix;  elle  ne  put  jamais  plus  chanter.  En  1847,' la 
famille  émigra  à  New-York.  Adelina,  qui  manifestait 
des  dispositions  remarquables,  fut  conQée  à  son 
beau-frère  Maurice  Slrakosch,  qui  dirigeait  le  Théâ- 
tre italien.  Sans  exalter  son  goût  de  manière  appa- 
rente, Strakosch  emmenait  l'enfant  tous  les  soirs 
dans  sa  loge  de  directeur  et  lui  faisait  entendre  les 
plus  beaux  opéras  chantés  par  la  Sontag,  Jenny  Lind, 
Mario,  Grtsi,  I'Alboni,  etc. 

A  son  premier  concert,  à  sept  ans,  il  fallut  la  met- 
tre sur  une  table  pour  qu'elle  fût  aperçue  de  toute  la 
salle.  Maurice  Strakosch  entreprit  alors  une  tournée 
à  Boston,  Philadelphie,  Washington,  la  Nouvelle-Or- 
léans, Santiago,  etc.;  la  tournée  dura  deux  ans,  et 
l'enfant  chanta  dans  plus  de  trois  cents  concerts, 
montrant  une  résistance  extraordinaire  et  une  voix 
merveilleuse. 

Le  24  novembre  1859,  Adelina  Patti  débutait  au 
Théâtre  italien  dans  Lucia;  elle  avait  alors  seize  ans. 
Deux  ans  après,  elle  s'embarquait  pour  le  continent, 
et,  le  14  mai  1861,  elle  paraissait  sur  la  scène  de  Co- 
vent-Garden  dans  /aSomnam6((/a.  Toutes  lescapilales, 
Madrid,  Turin,  Florence,  Vienne,  se  la  disputèrent  à 
prix  d'or,  et  partout  l'engouement  fut  le  même.  Le 
17  septembre  1862,  elle  chanta  à  Paris  la  Somnambtda. 
Il  est  très  difficile  de  suivre  Adelina  Patti  dans  tous 
ses  rôles.  Bornons-nous  à  dire  que  sa  vie  fut  une 
apothéose,  un  triomphe  continuel.  Adorée  du  public, 
qui  se  pâmait  d'aise  en  entendant  ses  cocottes,  elle 
pouvait  se  permettre  toutes  les  excentricités,  toutes 
les  fantaisies  dans  son  jeu  ou  dans  ses  costumes,  on 
lui  pardonnait  tout.  Sa  voix  était  un  soprano  d'une 
étendue  exceptionnelle.  Il  n'était  rien  de  plus  doux, 
déplus  Irais,  de  plus  suave  et  de  plus  éclatant  que 
celte  voix.  Le  timbre,  un  vrai  cristal  de  roche,  était 
sa  qualité  maîtresse. 

Cette  voix,  d'une  agilité  naturelle  surprenante, 
pouvait  se  permettre  les  vocalises  les  plus  auda- 
cieuses, trilles,  gammes  chromatiques,  etc.  Elle  ne 
se  rattachait  à  aucune  école.  Elle  n'avait  pas  le 
scmpre  legato  e  porlando  la  voce  de  l'école  italienne, 
personnifiée  par  I'Alboni  et  M.  et  M°«  Tiberini.  La 
Patti  aimait  surtout  à  étonner  par  ses  audaces. 

Nous  ne  pouvons  énumérer  tous  ses  rôles,  ils  sont 
trop.  Elle  chanta  tout  le  répertoire  italien,  et  même 
voulut  faire  un  essai  (qui  fut  malheureux)  dans  le 
drame  (Ernani  et  le  Trouvère). 

Adelina  Patti  fut,  sans  conteste,  la  chanteuse  la 
plus  universellement  connue.  Ketirée  depuis  de  lon- 


gues années  du  théâtre,  elle  mourut  à  Londres  pen- 
dant la  grande  guerre. 

Christine  Nilso.nn.  —  Née  dans  une  famille  de 
pauvres  laboureurs  des  environs  de  Vexiô  (Suède) 
en  1843,  douée  d'une  exiraordinaire  facilité  musi- 
cale, Christine  Nilson.n  fut  remarquée  par  un  riche 
gentilhomme,  M.  Tornekjelm,  qui  lui  lit  faire  de 
sérieuses  éludes  de  piano  et  de  chant  à  Stockholm. 
En  1860  elle  vint  à  Paris,  où,  conliée  aux  soins  d'une 
famille  sérieuse,  elle  put  approfondir  ses  études.  Elle 
lit  ses  débuts  en  1864  dans  la  Traviala  où,  de  suite 
elle  remporta  un  triomphe.  Elle  conquit  le  public 
autant  par  son  talent  que  par  un  charme  chaste 
une  ingénuité,  une  distinction  gracieuse  et  comme 
éthérée.  Dans  la  Flûte  cnchaiMe  (rôle  de  la  lîeine  de 
la  Nuit),  les  mt,  les  fa  suraigus  sonnaient  avec  une 
justesse  et  une  facilité  sans  égales;  elle  les  bissait 
chaque  fois  le  plus  tranquillement  du  monde.  Et 
songez  qu'elle  paraissait  auprès  de  M""  Carvalho 
devant  une  salle  transportée!  Qui  ne  se  souvient  dé 
ces  merveilleuses  soirées  du  Théâtre-Lyrique!  Dans 
Marlha  en  1866,  Don  Juan  en  1866,  même  triomphe. 
Théophile  Gautier^dit  d'elle: 

«  Mm"  Nilsonn  est  la  plus  délicieuse  Elvire  qui  ait 
jamais  chanté  la  musique  de  Mozart.  Quelle  grâce 
idéale,  quel  charme  touchant!  Quelle  voix  pure, 
agile,  audacieuse,  quel  timbre  d'argent  et  de  cris- 
tal! i> 

En  1868,  elle  passa  à  l'Opéra  et  fit  son  inoubliable 
création  d'Ophélie  aux  côtés  de  Faure;  elle  inter- 
préta ensuite  le  rôle  d'Alice  dans  Robert  le  Diable,  où 
son  originalité  se  trouva  à  l'aise.  En  1870,  elle  chanta 
à  Londres:  Faust,  Don  Juan,  Lucie,  le  Chérubin  des 
iYoees  de  Figaro,  Eisa  de  Lohengrin,  rôles  qu'elle 
reprit  en  Amérique,  en  Russie,  à  Bruxelles.  En  1872, 
elle  épousait  M.  A.  Ronzaud  et  continua  sa  vie  no- 
made, prodiguant  partout  son  merveilleux  talent. 
M"""  NiLso.NiN  épousa  en  secondes  noces,  en  1887,1e 
comte  de  Miranda,  chambellan  du  roi  d'Espagne. 

M°"=  Adèle  Isaac.  —  Née  à  Calais  en  1834,  elle  fit 
ses  études  avec  Duprez,  et  débuta  à  Bruxelles  en  1872. 
On  l'entendit  dans  le  Pré  aux  Clercs,  Tannhàmer 
(rôle  du  pâtrel,  le  Domino  Noir,  Giralda,  Don  Juan, 
les  Mousquetaires  de  la  Reine. 

Sur  la  scène  de  Liège,  comme  sur  celle  de  Bruxel- 
les, elle  chanla  le  Barbier  de  Séville  les  Diamants  de 
ta  Couronne,  Hamlet,  Faust,  Lucie,  Rigoletto,  Martha, 
Zampa,  Philine  de  Mignon,  puis  la  Reine^  Topaze  et 
Fanckonnetic.  C'est  à  Lyon  qu'elle  aborda  le  rôle  de 
Juliette  dans  Roméo  et  Juliette,  où  elle  devait  trouver 
un  de  ses  plus  beaux  succès.  Elle  débuta  à  l'Opéra- 
Comique  en  1878.  Chose  étrange,  elle  n'y  fit  qu'une 
ou  deux  vraies  créations.  C'est  l'ancien  répertoire 
qui  lui  apporta  le  meilleur  de  ses  triomphes  avec 
la  triple  création  des  Contes  d'Hoffmann  en  1881,  du 
rôle  de  Suzanne,  des  Noces,  en  1882,  et  de  celui  de 
Carmen,  en  1883. 

En  lS84etl883,  ellepassa  à  l'Opéraet  débuta  dans 
Hamlet,  Faust,  où  son  style  si  pur  et  sa  délicate  vir- 
tuosité furent  haulement  appréciés;  ensuite,  elle 
chanta  dans  le  Comte  Or ij  et  remplit  le  rôle  de  la  Zer- 
Une  de  Don  Juan,  où  elle  fut  charmante;  elle  revint 
à  l'Opéra-Comique  en  1886  et  y  resta  jusqu'en  1889. 

M'"'^  Isaac  était  la  correction  et  l'impeccabilité 
mêmes;  ces  qualités  n'empêchaient  pas  le  brio  le 
charme  exquis  et  l'ampleur  de  sa  voix.  On  était  tran- 
quille avec  elle  au  milieu  des  pires  casse-cou. 

Elle  ne  s'abandonnait  jamais,  et  la  réserve  de  son 
jeu  si  sûr  pouvait  souvent  passer  pourde  la  froideur. 
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Van  Zandt.  —  Ce  fut  une  exquise  artiste,  dont  la 
carrière  fut  courte  à  cause  d'une  absurde  cabale. 
Après  l'avoir  portée  aux  nues,  le  public  la  laissa 
chasser  sous  le  plus  ridicule  des  prétextes. 

Née  à  New-York,  elle  était  de  famille  hollandaise. 
Sa  mère  fut  son  professeur.  La  Patti  s'intéressa  à 
elle,  et  elle  étudia  aussi  à  Milan  avec  Lamperti.  Van 
Zandt  débuta  à  Turin  dans  Zerline  de  Don  Juan.  Sa 
voix  était  d'une  clarté  et  d'une  pureté  ravissantes, 
avec  des  notes  supérieures  comme  tluides  et  sereines, 
sans  cette  impression  d'acuité  qu'elles  donnent  trop 
souvent.  Le  jeu  était  prime-saulier,  avec  des  gauche- 
ries d'enfant  d'une  naïveté  malicieuse. 

Elle  débuta  à  Paris  en  1880  dans  Mignon,  sans  ré- 
clame, tout  au  plus  avec  une  annonce.  On  ne  savait 
rien,  sinon  qu'elle  avait  dix-sept  ans,  et  qu'à  Londres 
elle  avait  eu  beaucoup  de  succès  dans  laSomnamhule. 
Son  deuxième  début  eut  lieu  dans/e  Pardon  de  Ploer- 
mel.  Ensuite,  elle  fut  le  délicieux  Ghéruljin  des  Noces 
et  enfm,  Lakmé,  en  1883,  sa  seule  création,  où  elle 
resta  inimitable.  C'est  sur  ce  triomphe  qu'elle  quitta 
Paris  en  1885  pour  entreprendre  une  tournée  triom- 
phale dans  toute  l'Europe  jusqu'en  1896.  Elle  revint 
à  Paris,  où  elle  chanta  jusqu'en  1897. 

Ténors,  barytons,  basses.  —  Ponchard  (Jean-Fré- 
déric-Auguste) est  né  à  Paris  le  8  juillet  1789.  Son 
père  était  maître  de  chapelle  à  Saint-Eustache. 
Lorsque  la  révolution  fit  fermer  les  églises,  il  suivit 
son  père  à  Lyon;  c'est  dans  cette  ville  qu'il  fit  ses 
premières  études  musicales  et  entra  comme  violo- 
niste au  Grand  Théâtre. 

En  1808,  il  entra  au  Conservatoire  dans  la  classe 
de  chant  de  Gaiiat.  Quatre  ans  plus  tard,  il  débutait 
à  rOpéra-Coniique.  Ce  fut  un  chanteur  de  charme, 
d'expression.  Ainsi  que  son  maître,  il  grasseyait 
énormément,  mais  son  grand  talent  lui  fit  pardonner 
ce  défaut. 

Son  plus  beau  litre  de  gloire  est  sa  remarquable 
création  du  rôle  de  Georges  Brown  dans  /a  Dame 
Blanche.  Il  quitta  l'Opéra-Comique  en  1834. 

Nommé  professeur  au  Conservatoire  en  1819,  il  y 
resta  attaché  jusqu'en  18o6.  Il  y  forma  de  nombreux 
et  brillants  élèves,  mais  un  de  ses  derniers  fut  le  plus 
illustre;  j'ai  nommé  Faure! 

Ponchard  était  le  chanteur  par  excellence  du  can- 
tabile.  Ce  grand  virtuose  est  mort  le  6  janvier  1866. 
Son  élève  Faure  tinta  chanter  à  ses  obsèques;  ce  fut 
un  événement. 

Levasseur  (Nicolas-Prosper)  obtint  le  second  prix 
de  chant,  et  le  premier  prix  de  tragédie  lyrique  au 
Conservatoire,  en  1812.  Né  à  Bresdes  (Oise)  le  9  mars 
1791,  Levasselr  débuta  à  l'Opéra  le  4  octobre  1813. 
Il  quitta  bientôt  ce  théâtre  pour  suivre  la  carrière 
italienne.  Après  quelques  aimées  passées  à  l'étran- 
ger, il  revint  au  bercail  et  ne  quitta  plus  notre  pre- 
mière  scène  qu'en   18ol,  époque  de  sa  retraite. 

Levasseur  possédait  une  voix  de  basse  d'une  éten- 
due exceptionnelle  (du  mi  bémol  grave  au  fa  dièse 
aigu)  et,  de  plus,  il  était  un  chanteur  émérite.  C'est 
l'immorlel  créateur  du  rôle  de  Bertram  de  Robert  le 
Diable,  de  Marcel  des  tluijucnots,  du  Gouverneur  du 
Comte  Or]],  de  Balthazar  de  la  Favorite,  de  Zacliarie 
du  Prophète,  etc. 

Levasseur  a  été  très  longtemps  professeur  de 
grand  opéra  au  Conservatoire.  Ce  grand  artiste  est 
mort  le  6  décembre  1871  ;  il  était  chevalier  de  la  Lé- 
gion d'hoinieur  depuis  1869. 

Nourrit  (Adolphe,  comme  l'appelaient  ses  contem- 


porains) fut  le  chef  de  troupe,  le  leader  de  l'Opéra  de 
1826  à  1836. 

Bemaïqnable  créateur  de  Masaniello  de  la  Muette 
de  Portici,  d'Arnold  de  (hnllaume  Tell,  d'Eléazar  de 
la  Juive,  et  de  liaoul  des  Huguenots,  ouvrages  dans 
lesquels  il  se  montra,  tour  à  tour,  tendre,  passionné, 
cruel,  terrible,  dans  un  ordre  d'idées  tout  à  fait  dif- 
férent, il  créa  le  Comte  Ory,  qui  lui  fournit  l'occasion 
de  se  montrer  charmant,  plein  de  légèreté  et  d'es- 
prit. Dans  le  Philtre  et  auti'es  ouvrages  du  même 
genre,  il  sut  composer  des  personnages  amusants 
et  comiques  au  possible.  En  somme,  Nourrup  était 
un  grand  comédien,  un  excellent  chanteur;  tous  ses 
contemporains  l'ont  affirmé.  De  nos  jours,  sa  voix 
blanche  et  un  peu  gutturale  n'aurait  plus  le  même  suc- 
cès, mais,  à  son  époque,  ce  fut  un  artiste  hors  ligne. 
Il  avait  fait  ses  études  au  Conservatoire.  Il  débuta 
à  l'Opéra  le  9  septembre  1821,  dans  Jphigénie  en 
Tauride.  Son  père  lui  avait,  pour  la  circonstance, 
cédé  son  rôle  de  Pylade.  Le  début  fut  des  plus  bril- 
la'nts,  mais  ses  succès  réels  dalent  de  ses  créations 
du  Siège  de  Corinthe  et  de  Robert  le  Diable. 

Nourrit  était  grand  et  avait  une  très  belle  tète. 
Erudit  et  lettré,  c'est  sur  son  instigation  el  sur  des 
paroles  de  lui  que  Meyerbeer  écrivit  le  duo  si  beau, 
la  sublime  page  qui  termine  le  (iniilrième  acte  des 
Huguenots. 

Nourrit,  que  le  succès  de  Duprez  avait  frappé  au 
cœur,  se  tua  à  Naples.  Voici  dans  quelles  circons- 
tances :  le  7  mars  1839,  comme  il  chaulait  dans  une 
représentation  à  San  Carlo,  un  malencontreux  coup 
de  siftlet  partit...  toute  la  salle  se  leva  pour  prolester; 
on  rappela  l'artiste,  comme  on  sait  rappeler  en  Ita- 
lie, dix-huit  ou  vingt  fois  de  suite;  mais,  hélas  1  tout 
fut  inutile!  Ce  coup  de  siftlet  avait  été  l'arrêt  de 
mort  du  pauvre  Adolphe  I  Le  lendemain  8  mars,  entre 
cinq  et  six  heures  du  matin,  il  se  jeta  par  une  des 
fenêtres  qu'il  occupait  au  quatrième  étage.  Son 
corps  vint  se  briser  sur  une  barre  de  fer,  et  rebondit 
de  là  sur  le  pavé,  inanimé,  sanglant. 

Sa  pauvre  femme  ramena  son  cadavre  à  Paris,  où 
il  est  enterré. 

Chollet  (Jean-Baptiste-Marie)  naquit  dans  le  dé- 
partement de  la  Seine,  le  20  mai  1798. 

Ténor  grave,  mais  possédant  une  1res  belle  voix  de 
tète,  dont  il  usait  même  beaucoup  trop,  il  était  un 
excellent  musicien,  et  un  très  bon  comédien.  Le  chan- 
teur se  montrait  brillant,  mais  incorrect. 

Ses  principales  créations  sont:  Zampa,  l'Eclair,  le 
Postillon  de  Longjumeau,  le  Brasseur  de  Prcston,  Fra 
Diavolo,  etc. 

Chollet  a  été  directeur  des  théâtres  de  Bordeaux, 
de  la  Haye  et  maître  de  chapelle  du  roi  de  Hollande. 
Il  est  mort  à  Nemours,  le  9  janvier  1892,  à  l'âge  de 
quatre-vingt-quatorze  ans. 

Duprez  (Gilbert-Louisj,  né  à  Paris,  le  6  décembre 
1806,  commença  ses  études  au  Conservatoire,  puis 
passa  à  l'école  de  Choron. 

C'est  là  qu'il  devint  le  grand  musicien  (lu'dn  a 
connu.  A  dix-huit  ans,  Duprez  partit  pour  l'Italie. 
Mais  n'ayant  pu  parvenir  à  trouver  un  engagement 
au  delà  des  Alpes,  il  revint  â  Paris.  M.  Bernard,  alors 
directeur  de  l'Odéon,  l'engagea  à  des  conditions  bien 
modestes,  il  est  vrai,  mais  (^nlin  l'engagea. 

Il  iléhuta  avec  succès  sur  cette  scène  le  3  décem- 
bre 1823,  dans  le  rôle  d'Alinaviva  du  Harliierde  Si'ville 
qui  convenait  parfaitement  à  sa  pclite  voi.\  1  La  petite 
\'o\\  de  Duprez  I...  lui  qui,  quelques  années  plus  lard,' 
devait  briller  par  la  puissance  de  son  organe. 
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Après  rOiléon,  Dhi'RK/.  Ql  nue  coiirle  apparilion  de 
deux  mois  et  <lpmi  ù  rOpéra-Couiique.  Il  y  joua  une 
dizaine  de  rôles,  pnrnii  lesquels  (ieorgcs  lirown  de 
la  Daine  Dltiiichc;  son  succt's  y  l'ut  tel  que  le  direclcui' 
lui  fil  un  eniïagenu'iit  de  six  mille  francs;  mais  ce 
même  direcleur  ayant  voulu,  à  ([iielque  temps  de  là, 
le  réiluire,  Dl'prez  rom|iit  et  ie|iartil  poui-  l'ilalie. 
Plus  heureux  celle  fois  que  la  première,  il  trouva  un 
enf;agemenl  comme  doublure  au  théâtre  Carcano  de 
Milan.  Là,  il  obtint  un  ceilain  succès  dans  le  rûle  d'I- 
dreno  de  Sémiiamitle.  De  Milan,  il  va  à  Varèse,  à  .No- 
vara.à'  Venise.  Ue  Venise.il  revient  à  Milan,  au  théâtre 
de  la  Canobiana  (aujourd'hui  Teatro  lirico).  Succès 
partout.  Sa  réputation  grandissant, l'imprésario  Mo- 
relli  l'engage  poui'  huit  mois  consécutifs.  Pendant 
ces  huit  mois,  DcrnEz  fut  la  chose  de  Morelli,  qui  était 
ce  qu'on  appelle  eu  Italie  :  un  appallalorc.  Morelli 
avait  le  droit  de  disposer  de  lui  à  son  gré,  de  l'en- 
voyer chanter  où  il  lui  plaisait.  Après  avoir  fait  chan- 
ter Dl'prez  à  Milan,  Morelli  le  céda  à  un  aulre  appal- 
talore.  qui  le  conduisit  à  Gènes,  à  liergame,  où  il 
obtint  un  vérilable  triomphe  dans  Mose. 

>'ous  ne  suivrons  pas  Uiprrz  dans  toutes  ses  péré- 
grinations; bornons-nous  à  dire  que  Lannari,  le  direc- 
teur lies  hains  de  Lucques,  lui  oll'rit  de  venir  jouer, 
sans  appointements,  le  rôle  d'Arnold  dans  Guillaume 
Tell.  Dl'I'rez  saisit  l'occasion  et  n'eut  pas  lieu  de  s'en 
repenlir,  car,  après  ces  représentations,  Lannari  l'en- 
gagea pour  deux  ans  à  laison  de  quinze  mille  francs 
la  première  année,  dix-huit  mille  francs  la  seconde- 

Di'PREzalla  ensuite  à  Trieste,  où  il  ciéa  triompha- 
lement la  Muette  de  Portlci.  Dans  les  deux  années 
que  Lannari  le  posséda,  il  le  lit  jouer  successivement 
à  Florence,  à  Sinigaglia,  à  Sienne,  à  Foligno  et  à 
Rome. 

Ddprez  créa  à  cette  époque  le  rôle  d'L'go,  dans  la 
Parisinn.  de  Donizetti. 

Vers  cette  époque,  Dlprez  fut  atteint  d'une  maladie 
de  larynx  qui  dura  dix  mois;  il  eu  sortit  victorieux, 
plus  en  voix  que  jamais.  C'est  sans  doule  en  travail- 
lant à  l'élargissement  et  à  l'augmentation  de  sa  voix 
que  Dlprez  avait  gagné  cette  maladie.  Tout  autre  que 
lui  y  aurait  succombé;  mais  lui,  terriblement  résis- 
tant, put  en  guérir. 

Revenu  à  la  santé,  Duprez  partit  pour  A'aples.  La 
commission  théâtrale  de  San  Carlo  demanda  à  Lan- 
nari de  lui  céder  Duphez;  ïappultatore  consentit,  en 
échange  d'ufie  indemnité  de  soixante-quatre  mille 
francs.  Dans  cette  première  saison  à  -Naples,  Duprez 
obtint  un  vrai  triomphe. 

La  saison  suivante,  il  revint  de  nouveau  dans  l'an- 
tique Parthénope;  lui  et  la  Malibran,  dans  l'opéra 
Inès  de  Castro,  obtinrent  un  tel  succès,  que  le  chef 
delà  police  leur  fit  défendre  de  reparaître  plus  d'une 
fois  sin-  la  scène,  quelque  chaleureux  que  pussent  être 
les  rappels  du  public. 

A  .^aples,  toujours,  Duprez  cr'éa  Aucia  di  Lammer- 
moor;  puis,  il  vint  à  Paris,  engagé  à  l'Opéra  par 
M.  Duponchel.  Le  17  avril  [HTl,  il  débuta  dans  Guil- 
laume Tell.  C'était  beaucoup  d'audace  de  sa  part,  car 
NoLRBiT  était  adoré  des  hahilués  de  l'Opéra. 

Les  partisans  de  ce  dernier,  c'est-à-dire  tout  le  pu- 
blic, se  seraient  fait  hacher  pour  lui;  aussi,  au  lever  du 
rideau,  on  peut  ilire  que  la  salle  entière  était  hostile 
au  débutant;  mais,  dès  les  premières  notes  de  son 
récitatif  «  Ils  me  parlent  d'hymen!  »  la  vigueur  de 
l'arliculalioo,  l'ampleur  de  la  voix,  frappèrent  le  pu- 
blic d'ètonnement  et,  quand  il  linit  en  disant  :  «  .Ne  la 
^appelons  pas  >  sur  des  mi  bémols  aussi  sonores  que 


des  sons  de  baryton,  la  partie  était  gagnée.  Ce  fut 
un  tonnerre  d'applaudissements,  une  explosion  que 
rien  ne  pouvait  arrêter.  Cii'àce  à  la  nouvelle  inter- 
piélation  de  Duprez,  Guillaume  Tell  eut  un  succès 
qu'il  n'avait  pas  eu  jusque-là.  Ce  fut  à  un  tel  point 
qu'à  la  première  tout  avait  passé  inaperçu,  sauf  la 
tyrolienne  «  Toi  que  l'oiseau  ne  suivrait  pas  »,  au 
troisième  acte. 

ApEc's  Guillaume  Tell,  Duprez  reprit  ou  cièa  une 
foule  de  lôles,  avec  un  succès  croissant  :  les  lUujue- 
nots,  lu  Juive,  la  Muette,  Guido  et  Glnevra.  le  Lac  des 
fées,  les  Martyrs,  la  Favorilc,  la  Reine  de  Chyirre, 
Cliarles  VI,  Lucie,  etc. 

DupRRz  a  révolutionné  le  chant  en  France.  Au  réci- 
tatif délayé  et  dit,  en  quelque  sorle,  sans  y  attacher 
d'importance,  il  a  suhstitué  un  récitatif  déclamé, 
énergiquemenl  arliculé,  important,  intéressant; 
d'aucuns  prétendent  que  ce  fut  un  malheur;  pour- 
quoi donc?  Parce  que  beaucoup  d'artistes  ont  voulu 
l'imitei-,  alors  qu'ils  n'avaient  pas  la  voix  et  les 
poumons  que  réclamait  cette  nouvelle  manière;  ils 
n'avaient  qu'à  ne  pas  s'y  hasarder. 

Duprez  a  été  professeur  au  Conservatoire;  et,  de 
sa  classe  et  de  son  cours,  des  artistes  sont  sortis  en 
grand  nombre  : 

Sa  fille  M""»  Vandeniieuven-Duprez,  puis  M™°  Car- 
VALHO,  Marie  Battu,  M'"  Isaac,  M"»  Marimon,  etc.  ; 
nous  ne  pouvons  les  nommer  tous;  Duprez  était 
chevaliei'  de  la  Légion  d'honneur  et  maire  de  Val- 
mondois.  Il  est  mort  en  1896. 

Roger  (Gustave-Hippolyte)est  né  à  Paris,  le  17  avril 
1815.  Après  avoii'  obtenu  le  premier  prix  de  chant  et 
le  premier  prix  d'opéra-comique  au  Conservatoire, 
en  1837,  il  débuta  à  l'Opéra-Comique,  le  16  lévrier 
1838,  dans  le  rôle  de  Georges  de  TEc/fa'r, resta  dix  ans 
à  ce  théâtre  et  entra  ensuite  à  l'Opéra  pour  y  créer 
le  rôle  de  Jean  dans  le  ProphHe. 

U  fut  absolument  remarquable  dans  ce  person- 
nage. Il  créa  également  à  l'Opéra  :  l'Enfant  prodiijue, 
Zerline,  etc. 

Ses  principales  créations  à  l'Opéra-Comique  sont: 
la  Sirène,  les  Mousfjuetaires  de  la  Reine,  Haydée,  etc. 

Roger  n'était  pas  ce  qu'on  peut  appeler  un  chanteur 
d'école  ;  mais  il  était  excellent  comédien  et  très  élé- 
gant cavalier.  Il  présentait  un  ensemble  qui  fait  que 
l'on  peut  le  ranger  dans  la  catégorie  des  grands 
artistes.  Il  avait  parcouru  en  triomphateur  toutes  les 
capitales  de  l'Europe,  chantant  tour  à  tour  eu  fran- 
çais, en  allemand,  en  italien  et  même  en  anglais. 

Un  accident  de  chasse  priva  Roger  de  son  bras 
droit,  que  l'on  remplaça  par  un  bras  postiche  articulé, 
à  l'aide  duquel  il  a  pu  jouer  quelques  années  encore. 

Il  était  devenu  très  adroit  de  sa  fausse  main;  ceux 
qui  l'ont  conim  et  qui  étaient  ses  familiers  étaient 
étonnés  de  la  dextérité  avec  laquelle  il  arrivait,  avec 
sa  seule  main  gauche,  à  se  servir  pendant  le  repas. 

Depuis  son  accident,  dans  tous  les  rôles  qui  néces- 
sitaient une  épée,  il  la  portaità  droite;  et,  naturelle- 
ment, il  la  tirait  avec  la  main  gauche;  un  spectateur 
non  prévenu  ne  s'en  serait  pas  aperçu. 

Roger  est  mort  professeur  de  chant  au  Conserva- 
toire, le  12  septembre  1879. 

Baroilbet  fut  un  baryton  à  la  voix  un  peu  trom- 
pette; il  avait  un  chant  saccadé,  mais  ne  manquait 
pas  de  talent.  Il  avait  lait  ses  études  en  ilalien  ;  il  a 
été  l'heureux  créateur  de  beaucoup  de  rôles  à  l'Opéra 
dans  liRcine de  Chypre, Charles  VI, la  Favorite, l'Ame 
en  peine,  Lwde,  etc. 

Battaille  (Charles-Amable),né  à.\antes  le  22  sep- 
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tembre  1822,  obtint  les  premiers  prix  de  chant,  d'o- 
péra et  d'opéra-comique  en  1847. 

Battaille  avait  une  fort  belle  voix  de  basse  f;rave, 
qu'il  savait  assouplir  à  ce  point  qu'il  vocalisait  d'une 
façon  merveilleuse.  Il  a  été  pensionnaire  de  l'Opéra- 
Comique  de  1847  à  18:i8,et  y  a  fait  d'admirables  créa- 
tions :  le  Val  d'Andorre,  la  Fée  aiu-  Rose:;,  Marco 
Spadii,  la  Dame  de  Pique,  le  Toréador,  le  Songe  d'une 
nuit  d'été,  l'Etoile  du  Nord.  Au  Tbéâlre-Lyrique,  de 
1839  à  1860,  il  créa  Jupiter  dans  Philémon  el  Baucis, 
et  reprit  l'Enlèvement  au  sérad. 

Battaille  a  été  professeur  au  Conservatoire.  Il 
donnait  d'excellentes  leçons  au  point  de  vue  de 
l'esthétique.  Quant  à  l'émission,  ses  idées  n'étaient 
pas  admises  unanimement;  il  était  docteur  en 
médecine  et  a  laissé  un  ouvrage  intitulé  :  Nouvelles 
Recherches  sur  la  iihonation,  mémoire  présenté  à  l'A- 
cadémie des  Sciences  le  13  avril  1861.  Cet  ouvrage 
technique,  orné  de  planches,  est  très  intéressant 
parce  que  les  descriptions  de  l'appareil  vocal  sont 
basées,  faites  et  reproduites  en  gravures  d'après 
des  expériences  faites  sur  lui-même  au  moyen  du 
laryngoscope.  Paru  chez  Victor  Masson,  l'ouvrage  n'a 
pas  été  réédité  ;  il  n'est  donc  plus  dans  le  commerce. 

Battaille  est  mort  (de  la  fièvre  jaune,  dil-on)  en 
1872. 

Nous  arrivons  maintenant  à  une  de  nos  gloires 
nationales,  l'admirable  chanteur  Faure. 

J.-B.  Faure  est  né  à  Moulins  en  1830.  Son  père 
était  chantre  à  l'église.  Son  grand  bonheur,  étant 
enfant,  était  d'accompagner  son  père  et  de  se  blottir 
sans  bruit  parmi  les  instruments.  Il  avait  sept  ans 
lorsque  son  père  mourut,  laissant  la  famille  sans 
ressources.  Heureusement,  l'organiste  s'intéressa  à 
lui,  le  fit  agréer  comme  souffleur  (avec  une  rému- 
nération de  200  fr.  par  an)  et  lui  donna  des  leçons 
de  piano  et  de  solfège. 

Il  avait  treize  ans  quand  il  fut  admis  au  Conser- 
vatoire, en  1843.  Bientôt,  on  le  fit  chanter  aux  messes 
d'enterrement  ou  de  mariage  el  dans  des  soirées. 
Cette  émouvante  voix  d'enfant,  ronde,  pure,  sonore, 
Faure  la  conserva  jusqu'à  seize  ans;  puis  vint  la 
mue.  Pendant  cette  période,  il  apprit  la  contrebasse 
et  joua  dans  les  bals  de  barrière  pour  i  fr.  30...  et 
une  bouteille  de  vin.  A  vingt  ans,  la  voix  revenue  se 
révéla  grave,  vibrante, étoffée;  le  soprano  était  devenu 
basse  chantante. 

Le  23  novembre  1830,  il  entrait  au  Conservatoire 
dans  la  classe  de  chant  de  Ponchard,  et  le  31  jan- 
vier 1831,  dans  la  classe  d'opéra-comique.  11  débu- 
tait, le  20  octobre  1832,  à  l'Opéra-Comique  dans  le 
rôle  de  Pygmalion  de  Galathée.  Le  jeune  débutant, 
avec  un  jeu  encore  un  peu  lourd,  apportait  une  voix 
de  velours,  d'un  timbre  superbe,  d'une  rare  étendue- 
C'était  un  travailleur  acharné  et  consciencieux! 
aucun  de  ses  rôles  ne  ressemble  au  précédent.  Dans 
son  rôle  de  Manelli  de  la  Tonelli  d'Ambroise  Thomas, 
le  30  mars  1853,  il  déploya  cette  facilité  inattendue 
que  prenait  sa  voix  (à  de  rares  intervalles,  car  il 
était  très  prudent)  à  atteindre  en  demi-teintes  les 
notes  du  baryton  le  plus  élevé. 

En  1834,  Faure  fit  trois  leprises  intéressantes  : 
le  Songe  d'une  nuit  d'été,  Marco  Spada  et  l'Etoile  du 
Nord,  et  deux  créations  d'un  genre  nouveau  pour 
lui  :  le  Chien  du  Jardinier,  de  Grisar,  et  Jcmiij  Bell, 
d'AuiiER  (comédies  villageoises).  Le  24  février  1856^ 
grand  succès  dans  Manon  Lescaut,  d'AuBER. 

Dans  un  ouvrage  de  Clapisson,  te  Sylphe,  il  sur- 
prit les  plus  prévenus  par  un  art  toujours  en  pro- 


grès. «  Sa  voix,  disait  un  critique  du  temps,  est 
sonore,  brillante,  énergique;  il  phrase  el  vocalise  à 
merveille,  il  nuance,  il  colore.  Et  (/  ne  crie  jamais: 
n'est-ce  pas  un  homme  rare'?  >> 

Son  maître,  Po.nciiard,  ayant  pris  sa  retraite,  c'est 
Faure  qui  fut  nommé  à  sa  place  professeur  au  Con- 
servatoire, en  décembre  1836  :  il  n'avait  pas  tout  à 
fait  vingt-six  ans! 

Il  fit  de  nombreux  déplacements  (entre  autres  à 
Baden-Baden)  jusqu'en  1860,  et  clianta  successive- 
ment des  airs  de  Hai/déc,  Joconde,  Galalhée,  du  Caïd, 
du  Clialet,  ainsi  que  le  Noël  d'ADAM.  Il  créa  le  Pardon 
de  Plocnnel,  où  il  obtint  un  succès  prodigieux.  Deux 
mois  après  la  première,  il  épousait  .M""  Lefebvre,avec 
qui  il  avait  chanté  si  souvent. 

En  1860,  le  10  avril,  il  débute  à  Londres  dans  le 
Pardon  avec  M"'  Miolan-Carvalho,  et  devient  rapide- 
ment le  favori  des  amateurs,  au  théâtre,  dans  les 
salons  el  à  la  Cour.  Il  parut  ensuite  dans  la  Favorite 
avec  Mario  di  Candia  et  Giulia  Grisi,  dans  la  Gazza 
Ladra  (la  pie  voleuse),  de  Rossmi,  dans  le  rôle  de 
Saint- Bris  des  Huguenots  aux  côtés  de  Mario,  Giulia 
Grisi  et  Mni^  Carvalho.  Il  alla  ensuite  à  Berlin,  mais 
résilia  bientôt  parce  qu'on  voulait  le  faire  passer  de 
la  troupe  italienne  dans  la  troupe  allemande. 

L'année  suivante,  il  revint  à  Govent-Garden,  et  fit 
sa  rentrée  dans  la  Favorite  el  Guillaume  Tell  avec 
Mm°  Carvalho  et  TAMCERLicii.  Puis,  ce  fut  le  tour  de 
Don  Juan,  inoubliable  interprétation  qui  sut  triom- 
pher du  souvenir  encore  inelfacé  de  Garcia.  Uevenu 
à  l'Opéra,  il  connaît  une  série  de  victoires.  Toute  sa 
merveilleuse  carrière  est  une  apothéose.  Sa  voix  était 
de  plus  en  plus  belle,  ses  interprétations  magistrales. 
Il  se  fil  entendre  dans  de  nombreux  concerts.  Le 
9  mars  1868,  il  créa  Hamlet  aux  côtés  de  Christine 
Nilsonn  ;  il  y  fut  prodigieux.  En  1869,  il  chanta  Fdust, 
toujours  avec  Nilsonn,  puis  avec  M™'  Carvalho. 

11  était  excellent  musicien;  ses  mélodies  de  con- 
cert à  caractère  religieux  sont  très  belles.  J.-B.  Faure 
mourut  en  avril  1914. 

Jean  Lassalle.  —  Né  à  Lyon  en  1843,  il  entra  au 
Conservatoire  en  1867;  mais,  au  bout  de  deux  ans, 
n'ayant  eu  aucune  récompense,  il  se  décida  à  partir 
pour  la  province.  Nous  le  retrouvons  en  1872  à  l'O- 
péra, débutant  dans  Guillaumf  Tell.  Lassalle  possé- 
dait une  voix  puissante,  très  ample  et  très  étendue, 
avec  un  timbre  de  violoncelle.  Il  chanta  ensuite  l'A- 
fricaine et  Hamlet;  mais  ce  fut  dans  le  Roi  de  Laliorc 
qu'il  trouva  son  meilleur  rôle.  La  Rnne  de  Chi/jire 
lui  valut  aussi  un  triomphe.  En  1878,  il  créa  le  rôle 
de  Sévère  de  Polycucte  et,  quelques  années  après,  te 
Tribut  de  Zamora. 

En  1881,  il  fit  une  petite  saison  à  Londres  pour  y 
chanter  le  répertoire  italien  :  Ernani,  Un  Ballo  in 
Maschera,  Rigoletto. 

En  1883,  sa  création  de  Hinri  Vlll  fut  remarqua- 
ble; il  y  déploya  une  rare  ampleur.  Mais  le  point 
culminant  de  sa  carrièie,  sans  parler  du  rôle  de 
Giinther  dans  Sigurd,  fut  Patrie  en  1886.  Dans  le 
rôle  de  Hysoor,  avec  M™"  Krauss  comme  parte- 
naire, il  put  compter  un  triomphe  de  plus,  superbe, 
inoubliable. 

Victor  Maurel  est  né  à  Marseille  en  1848.  Sorti  du 
Conservatoire  en  1867,  avec  deux  premiers  prix  de 
chant  et  d'opéra,  partagés  avec  Gaillard,  il  déliuta 
à  l'Opéra,  mais  n'y  resta  guère  et  lit  une  série  de  sai- 
sons en  Italie,  en  Espagne,  en  Amérique,  à  Londres, 
à  Saint-Pétersbourg  et  jusqu'au  Caire.  Il  revint  à 
l'Opéra  en  1879  pour  y  chanter  Hainlet,  Don  Juan, 
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Aida,  FaitsI,  Icx  HiKjuenoH,  la  farorilc.  Il  lit,  de  18.S3 
à  1884,  l'essai  très  heureux  d'un  nouveau  tliéùlre  ita- 
lien. On  se  souvient  encore  de  l'ellet  superlio  qu'il 
produisit  dans  Simon  Bocannuia.  dans  Hérodiade  et 
Riçiolelto,  mais  surtout  dans  le  Bal  Masqué.  Il  l'evint 
à  la  scène  française,  de  1881  à  188o,  pour  chanter 
l'Etoile  du  Nord,  '/.ampa,  le  Songe  d'une  nuit  d'été. 
Dans  Olello  en  1887,  dans  Falslaff'  en  1893,  il  ne 
sera  jamais  ét;alé.  Ces  deux  rôles  doivent  compter 
parmi  ses  jilus  complètes  incarnations. 

Viclor  MuHEL  avait  une  voix  d'une  rare  étendue, 
d'une  extrême  souplesse  et  d'un  timbre  exijuis.  De 
grande  taille,  de  belle  prestance,  il  ne  lui  a  manqué, 
pouratteiridie  la  perfection,  qu'un  poùt  délicat  et  pur. 

Alexandre  Taskin  représente,  avec  M"°  Isaac  et 
Talazac,  entre  1879  et  1889,  l'histoire  de  l'Opéra- 
Comique.  Il  avait  une  voix  de  liasse  chantante,  pleine 
de  moelleux  et  d'un  timbre  chaud  et  délicat.  Elégant, 
d'un  physique  avantageux  et  expressif,  avec  un  jeu 
original,  il  possédait  en  plus  le  talent  particulier  de 
se  faire  des  tètes  diverses  et  les  plus  méconnaissables 
du  monde.  Le  seul  reproche  qu'on  puisse  lui  adres- 
ser, c'est  un  excès  d'exubérance,  l'exagération  de  cette 
ampleur  qui  donnait  tant  de  vie  à  ses  personnages. 
Mais  cela  vaut  peut-être  mieux  que  trop  de  froideur. 

Né  à  Paris  en  I8"i3,  il  fit  ses  études  au  Conservatoire 
dans  les  classes  de  Bussine  et  de  Ponchard.  II  débuta 
en  1879  à  l'Ûpéra-Comique,  où  il  chanta  un  grand 
nombre  de  rôles,  qu'il  imprégna  de  son  talent.  N'ou- 
blions pas  le  vieux  l.othario  de  Mignon,  ce  rôle  tou- 
chant, sous  le  costume  duquel  Taskin  devait  montrer 
tant  de  sang-froid  el  de  décision  lors  de  l'incendie  de 
la  salle  Favart  en  IS87. 

Carmen,  Philémon  et  Baucis,  Haydée,  Manon,  Mi- 
gnon, les  Cent  s  d'Hoffmann,  le  Songe  d'une  nuit  d'été, 
les  Noces  de  Figaro  comptent  parmi  ses  succès. 

Nommé  professeur  au  Conservatoire,  il  forma  de 
nombreux  élèves.  C'était  un  travailleur  et  un  érudit 
dans  son  art. 

Avant  de  terminer  cet  article,  il  nous  faut  dire 
quelques  mots  sur  une  question  souvent  soulevée 
en  France,  depuis  quelque  temps,  par  les  critiques  de 
la  presse.  Le  chant  est-il  en  décadence  en  France? 

Question  difficile  à  résoudre,  si  l'on  tient  compte 
du  temps  très  court  que  les  jeunes  artistes  consentent 
à  consacrer  à  leurs  études  préalables;  il  est  certain 
que  les  voix  seront  moins  assouplies  et  moins  aptes 
à  toutes  les  ampleurs  et  les  finesses  du  chant;  mais 
cet  effet  de  décadence  provient  surtout  de  l'absence 
de  virtuosité;  les  compositions  modernes  s'y  sont 
prêtées  absolument,  la  musique  de  chant  n'est  plus 
jamais  brodée  ni  agrémentée  de  tous  ces  traits,  vo- 
calises, grupelti,  trilles,  etc.,  qui  obligeaient  le  chan- 
teur à  travailler  pour  pouvoir  les  exécuter. 

Précisons  :  Que  faut-il  aux  artistes  pour  chanter 
la  musique  moderne?  De  la  voix,  une  bonne  articu- 
lation, un  sentiment  dramatique  suffisant  et  vrai. 
C'est  déjà  bien,  niais  ce  n'est  pas  avantageux,  et  cela 
ne  fait  pas  valoir  le  virtuose. 

L'élève  se  dit  :  «A  quoi  bon  m'astreindra  à  un  tra- 
vail quotidien,  fastidieux  et  assommant  de  vocalises, 
gammes,  trilles,  etc.,  puisque  c'est  un  bagage  inutile 
pour  chanter  la  musique  qu'on  écrit  aujourd'hui.» 
Cette  réponse  parait  juste  au  premier  abord,  mais 
elle  est  erronée;  il  est  vrai  que,  pendant  quelque 
temps,  des  études  sommaires  peuvent  peut-être,  la 
jeunesse  aidant,  suffire,  mais  plus  tard,  lorsque  la 
voix  commencera  à  s'altérer,  et  cela  se  produit  plus 
tôt  chez  ceux  qui  n'ont  pas  suivi  la  filière  des  études 


complètes,  la  souplesse  disparaîtra,  et  la  voix  tom- 
bera tout  d'un  coup  ;  au  lieu  de  durer  quinze  ou  vingt 
ans,  ce  qui  est  la  bonne  moyenne,  elle  ne  sera  tlo- 
rissante  que  pendant  sept  ou  huit  ans  tout  au  plus. 
C'est  une  loi  de  physiologie  que  tout  organe  se  déve- 
loppe par  l'exercice  ;  la  gymnastique  locale  des 
membres  développe  ceux-ci  et  leur  donne  la  force. 
Ces  observations  sont  de  la  plus  haute  importance, 
et  les  élèves  qui  n'accepteraient  pas  la  gymnastique 
vocale  persistante,  pendant  un  temps  suffisant,  com- 
promettraient gravement  leur  avenir. 


DE  QUELQUES  PARTICULARITES 
DANS  LE  CHANT  ANCIEN 

Chant  sur  le  livre. 

Le  Chant  sur  le  livre,  dont  nous  avons  déjà  dit 
quelques  mots,  était  déjà  pratiqué  au  xi^  siècle,  et 
peut-être  même  l'était-il  avant. 

Fétis,  dans  "son  Histoire  générale  de  la  musique, 
donne  la  traduction  d'un  vieil  article  qu'il  nous  faut 
reproduire  : 

«  Le  contrepoint  tant  simple  que  fleuri  se  forme 
de  deux  manières:  l°par  écrit;  2° par  improvisation. 
<(  Par  écrit,  il  s'appelle  res  facta  (la  chose  faite). 
«  Par  improvisation,il  s'appelle  :  Chant  sur  le  livre. 
«  Dans  le  chant  par  écrit,  toutes  les  parties,  qu'il 
y  en  ait  trois,  quatre  et  même  davantage,  s'unissent 
mutuellement,  de  telle  sorte  que  la  disposition  et  les 
mouvements  des  concordances  dans  chaque  partie 
soient  aussi  bien  réglés  à  l'égard  de  chacune  en  par- 
ticulier qu'envers  toutes  ensemble;  mais,  lorsque 
deux,  trois  ou  quatre  parties  ou  un  plus  grand  nom- 
bre de  personnes  chantent  sur  un  livre,  aucune  n'est 
sujette  à  l'autre.  Il  suffit  à  chacun  des  chanteurs 
de  faire  accorder  avec  le  ténor,  ce  qui  concerne  le 
mouvement  et  l'ordre  des  concordances  (on  enten- 
dait alors  par  ténor  non  ce  que  nous  entendons 
aujourd'hui,  mais,  soit  au  profane,  soit  au  sacré,  la 
partie  qui  soutenait  le  chant  et  sur  laquelle  on  bro- 
dait le  contrepoint)  ;  mais  loin  d'être  blâmable,  il  était 
très  digne  d'éloges  pour  les  chanteurs  de  se  concer- 
ter entre  eux  avec  prudence  et  de  s'entendre  sur  le 
placement  et  l'ordre  des  consonances;  ils  pouvaient 
ainsi  former  une  harmonie  bien  plus  correcte  et 
beaucoup  plus  suave.  » 

Jean-Jacques  Rousseau  nous  dit  que  le  chant  sur  le 
livre  '<  demande  beaucoup  de  science,  d'habitude  et 
d'oreille  chez  ceux  qui  l'exécutent.  D'autant  plus, 
qu'il  n'est  pas  toujours  aisé  de  rapporter  les  tons  de 
plain-chant  à  ceux  de  notre  musique  moderne. 

«  Cependant,  il  y  a,  continue-t-il,  des  musiciens 
d'église,  si  versés  dans  cette  sorte  de  chant,  qu'ils  y 
commencent  et  poursuivent  même  des  fugues  quand 
le  sujet  en  peut  comporter,  sans  confondre  et  croiser 
les  parties,  ni  faire  de  fautes  d'harmonie. 

«  On  peut  concevoir,  à  la  rigueur,  qu'un  chantre 
seul,  très  habile,  arrive  à  improviser  un  chant  orné 
sur  une  phrase  de  plain-chant  sans  commettre  une 
faute  d'harmonie,  mais  on  conçoit  difficilement  que 
plusieurs  chantres  à  la  fois  puissent  improviser  sur 
ce  même  chaut  sans  engendrer  de  cacophonie;  il  en 
était  ainsi  cependant;  de  nombreux  documents  nous 
l'affirment  d'une  façon  catégorique.  Ces  chantres 
avaient  donc  une  grande  habileté.  » 

Les  broderies  se  faisaient  surtout  dans  les  cadences 
el  les  demi-cadences  : 
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Cadence 


Broderie,  Chant  sur  le  livre 


Les  basses  ne  se  faisaient  pas  faute  non  plus  de  broder,  le  cas  échéant  : 
Cadence  Broderie 


c 


Les  chantres  ne  se  conlenlaient  pas  de  broder  dans 
les  cadences,  ils  donnaient  libre  cours  à  leur  imagi- 
nation, même  sur  certaines  parties  de  la  mélodie. 

Ne  broder  que  sur  les  cadences  équivalait  à  con- 
fesser son  ignorance,  ou  tout  au  moins  sa  faiblesse. 
Dans  le  principe,  la  moyenne  des  broderies  ne 
dépassait  pas  huit  croches  par  mesure  ;  mais,  par  la 
suite,  la  générosité  des  chantres  s'accrut  dans  une 
proportion  considérable;  le  seul  frein  imposé  à  ces 
brodeurs  était  la  mesure,  qu'ils  devaient  toujours 
scrupuleusement  respecter  dans  l'exécution  de  leurs 
traits. 

Ecoutons  ce  que  dit  Cerone,  un  auteur  de  celte 
époque,  à  propos  des  brodeurs,  des  glosadoi-es, 
comme  il  les  appelle  : 

Il  Nous  avons  connu  des  glosadores  qui,  par  point 
d'honneur,  se  mettaient  tous  à  vocaliser  ensemble; 
au  lieu  de  produire  un  elfet  élégant  et  gracieux,  ils 
ne  parvenaient  qu'à  imiter  les  juifs  braillant  dans 
leurs  synagogues,  ou  une  réunion  de  paysans  en 
gaieté.  Sans  comptrr  les  incorreclions  que  les  basses 
ne  pouvaient  éviter  de  produire  dans  leurs  broderies 
improvisées  avec  les  ténors,  les  seconds  dessus,  les 
sopranos.  » 

Terminons  ce  chapiire  en  répétant  ce  que  nous 


avons  déjà  dit,  à  savoir  que  tout  bon  improvisateur 
devait  être  forcément  un  excellent  musicien. 

Diminutions.  —  D'après  J.-J.  Housseau,  la  diminu- 
tion était  la  division  d'une  note  longue,  (elle  qu'une 
ronde  ou  une  blanche,  en  plusieurs  autres  noies  d'une 
valeur  moindre. 

A  l'époque  du  plain-cliant,  aux  xvi=  et  xvn"  siè- 
cles, on  nommait  diminutions  toutes  les  broderies 
—  et  elles  étaient  nombreuses  —  dont  le  soliste,  ne 
s'inspirant  que  de  sa  fantaisie  et  de  son  goût,  ornait 
le  chant  liturgique  simple  qu'exécutait  le  chœur. 

Cette  façon  d'orner  la  musique  d'instinct  s'appe- 
lait chant  sur  le  livre  (voir  plus  haut).  Quand  nous 
disons  que  le  soliste  ne  s'inspirait  dans  ses  broderies 
que  de  son  goût  et  de  ses  fantaisies,  il  ne  faut  pas 
croire  qu'il  le  faisait  au  hasard.  Pour  ai'river  à 
devenir  un  bon  chanteur  du  chant  sur  le  livre,  il 
fallait  qu'il  eflt  fait  au  préalable  de  longues  et  pro- 
fondes études  harmoniques,  tout  comme  l'organiste 
qui,  placé  à  son  clavier,  se  laisse  aller  au  caprice  de 
sa  pensée  et  de  son  inspiration. 

Sans  cela,  que  d'incohérences  liarnioniques! 

A.  DE  MAUTINl. 


TRAITÉ  DE  CHANT 


Par  A.  DE  MARTINI 
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CHAPITRE  PREMIER 

NOTIONS    PRÉLIMINAIRES 
VOIX    PARLÉE    ET    VOIX  CHANTÉE 

Si  la  parole  a  été  donnée  à  l'homme  pour  exprimer 
sa  pensée,  la  voix  chantée,  le  chant,  en  un  mot,  est 
un  lion  précieux  qui  lui  permet  de  refnoduire  d'une 
façon  noble  et  saisissante  toutes  les  passions  qui  agi- 
tent son  àme. 

Le  chant  est  une  disposition  particulière  de  la  voix 
humaine  qui  permet  de  former  des  sons  appréciables 
et  divers. 

Nous  entendons  ici  appréciables  dans  le  sens  mu- 
sical, c'est-à-dire  des  sons  résultant  d'un  nombre  de 
vibrations  par  seconde  plus  ou   moins  considérable. 


Ainsi,  le  la  du  diapason 


rodiiit 


870  vibrations  à  la  seconde;  le  la  placé  une  oclave 
plus  haut  en  produit  le  double,  soit  1740,  et  le  la 
placé  une  octave  plus  bas  n'en  produit  que  la  moi- 
tié, soit  435.  Les  sons  intermédiaires  en  produiront 
des  quantités  proportionnelles,  dont  l'étude  serait  en 
dehors  de  cet  ouvrage'. 

Le  chant  a  pour  but  l'application  méthodique  et 
musicale  de  la  voix  à  l'expression  des  sentiments 
humaiiis.  Il  a  pour  moyen  la  reproduction  des  sons 
d'une  partie  de  l'échelle  musicale,  avec  ou  sans  pa- 
roles. 

La  voix  parlée  n'est  pas  la  même  que  la  voix 
chantée,  ni  comme  effet  ni  comme  moyens.  Malgré 
toutes  les  recherches  anatomiques  faites  jusqu'à  ce 
jour,  on  ne  sait  pas  d'une  façon  positive  et  indiscu- 
table d'où  provient  la  diflérence.  Les  physiologistes 
disent  qu'elle  résulte  de  diverses  positions  du  la- 
rynx. 

Il  est  certain  que,  puisque  nous  avons  la  faculté  de 
contracter  le  larynx  et  de  faire  affronter  les  cordes 
vocales  de  manières  si  variées  que  nous  pouvons 
produire  telles  intonations,  telles  intlexions  que  nous 
voulons,  notre  pensée  et  notre  volonté  peuvent  de 
même  produire,  par  mouvements  réflexes,  des  con- 
tractions et  des  alTrontements  qui  déterminent  les 
sons  non  musicaux  de  la  voix  parlée,  très  variés  eux- 


1.  Il  eiiste  un  inslrumcnl,  la  sirène,  qui  f.crmel  de  compter  le 
nombre  de  vibr.ntinns  proluiles  en  une  seco'de  par  un  corps  sonore. 
Les  sons  extrêmes  dont  les  vibrations  sont  trop  l._Mites  ou  trop  rnpides 
cessent  d'élre  appréciables  i  l'oreille.  Mais  les  voix  sont  très  loin  d'at- 
teindre ces  extrémités. 


mêmes  et  capables  de  traduire  et  communiquer  nos 
sentiments. 

Chacun  de  nous  peut  d'ailleurs  expérimenter  le 
fait  que  voici  :  au  milieu  d'une  phrase  parlée,  pro- 
longez au  hasard  un  son  de  cette  phrase.  Pour  qu'il 
devienne  musical,  il  suffira  de  penser  un  son  d'une 
hauteur  analogue  à  celle  de  ce  son  parlé,  et  vous 
pourrez  même  l'aire  de  ce  son  devenu  musical  le  point 
de  départ  d'une  gamme  ascendante  ou  descendante. 
On  peut  donc  établir  que  c'est  le  manque  de  tenue 
et  l'intention  qui  différencient  le  son  parlé  du  son 
chanté.  Celui-ci  est  plus  tenu  que  celui-là  et,  de  plus, 
il  a  un  caractère  musical  qui  dépend  de  la  pensée  et 
de  la  volonté.  Quant  à  déterminer  pourquoi  la  pen- 
sée suffit  à  produire  ces  diversités,  de  même  qu'elle 
suffît  à  régler  les  intonations,  ce  sont  les  mystères 
de  la  vie  elle-même.  Bornons-nous  à  constater. 

Les  intonations  qui  forment  les  inllexions  diverses 
de  la  voix  parlée  ne  sont  pas  appréciables  au  point 
de  vue  harmonique  et  ne  sont  pas  susceptibles  d'être 
représentées  par  des  notes.  Par  conséquent,  n'appar- 
tenant à  aucun  de  nos  systèmes  musicaux,  les  inter- 
valles qui  existent  entre  les  hauteurs  de  ces  inllexions 
ne  constituent  pas  le  chant. 

Bien  que  l'on  dise  que  l'on  aclianté  de  lous  temps, 
le  chant  n'est  pas  un  don  naturel  chez  l'homme, 
comme  il  l'est  chez  certains  oiseaux  dits  chanteurs, 
tels  le  rossignol,  le  sansonnet,  etc. 

L'enfant,  avant  l'ùge  de  trois  ou  quatre  ans,  émet 
des  sous,  mais  ne  chante  pas.  En  tous  cas,  la  mélodie 
qui  s'échappe  de  son  jeune  gosier  n'est  rien  moins 
qu'agréable  et  harmonieuse;  il  faut  l'oreille  affec- 
tueuse d'une  mère  ou  d'un  père  pour  la  supporter  et 
s'extasier  en  l'écoutant. 

L'enfant  ne  commence  à  chanter  que  lorsque  son 
intelligence  est  assez  éveillée  pour  qu'il  lui  vienne  à 
l'idée  d'imiter  quelque  chose  ou  quelqu'un.  Il  com- 
mence alors  à  chanter  comme  il  commence  à  parler, 
en  cherchant  à  imiter  les  personnes  qui  l'entourent, 
un  peu  comme  le  perroquet. 

Lorsqu'on  crie  ou  lorsqu'on  pleure,  on  ne  chante 
pas  ;  mais  on  arrive  à  rendre,  à  exprimer,  en  chan- 
tant, les  plaintes  et  les  cris. 

C'est  parle  chant,  la  plus  agréable  des  imitations, 
que  l'on  parvient  à  traduire  musicalement  toutes  les 
passions,  tous  les  sentiments  qui  peuvent  agiter  nos 
cœurs,  passions  et  sentiments  toujours  si  intéressants 
à  an;ilyser  et  à  leproduire. 

Le  chant,  au  point  de  vue  purement  musical, 
signilie  la  partie  mélodique  d'un  morceau  quelcon- 
que, celle  à  laquelle  tout  est,  ou  du  moins  devrait 
être,  jusqu'à  un  certain  point,  subordonné. 

Dans  une  œuvre  symphonique  où  les  instruments 
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sont  associés  aux  voix,  on  appelle  chant  la  partie  ré- 
servée aux  chanteurs. 


CHAPITRE  II 

LA  VOIX 


La  voix  est  l'ensemble  des  sons  que  le  larynx  de 
l'homme  peut  produire  soit  en  criant, soit  en  parlant, 
soit  en  chantant.  Ces  difïérents  sons  peuvent  être  de 
qualités  très  diveises  :  ils  sont  forts  ou  faibles, char- 
mants ou  désafîréablea,  sympathiques  ou  antipathi- 
ques; cela  tient  h.  la  conformation  des  organes,  à 
la  phonation  de  chaque  individu,  à  son  goût  et  à  ses 
aptitudes  musicales. 

UucLos,  dans  V Encyclopédie,  s'exprime  ainsi  dans 
son  article  «  Déclamation  des  Anciens  d  au  sujet  de 
la  voix  chantée,  dont  seule  nous  avons  à  nous  occu- 
per ici  :  «  Les  anciens  musiciens  ont  établi,  après 
Aristosène  :  1°  que  la  voix  du  chant  passe  d'un  de- 
gré d'élévation  ou  d'abaissement  à  un  autre  degré, 
c'est-à-dire,  d'un  ton  à  un  autre,  par  saut,  sans  par- 
courir l'intervalle  qui  les  sépare,  au  lieu  que  celle  du 
discours  s'élève  et  s'abaisse  par  un  mouvement  con- 
tinu ;  2°  que  la  voix  de  chant  se  soutient  sur  le  même 
ton,  considéré  comme  un  point  indivisible,  ce  qui 
n'arrive  pas  dans  la  simple  prononciation.  » 

Cette  marche  par  saut  ou  avec  des  repos  est,  en 
effet,  celle  de  la  voix  chantée;  mais  n'y  a-t-il  rien  de 
plus  dans  le  chant?  Il  y  a  une  déclamation  tragique 
ou  simplement  expressive  ou  même  quelquefois 
comique  qui  nécessite  le  passage  par  saut  d'un  ton 
à  l'autie  après  le  repos  sur  un  ton.  On  remarque  le 
même  effet  chez  certains  orateurs.  Cependant,  cette 
déclamation  est  encore  différente  de  la  voix  chantée. 

DoDART,  savant  contemporain  de  Rousseau,  «  qui 
joignait  à  l'esprit  de  discussion  et  de  recherche  la 
plus  grande  connaissance  de  la  physique  et  de  l'ana- 
tomie,  avait  particulièrement  porté  son  attention  sur 
les  organes  de  la  voix.  Il  observe  :  1°  que  tel  homme 
dont  la  voix  de  parole  est  déplaisante  a  le  chant 
très  agréable  (il  serait  plus  exact  de  dire  :  peut  avoir) 
et,  au  contraire,  2°  que  si  nous  n'avons  pas  entendu 
chanter  quelqu'un,  quelque  connaissance  que  nous 
ayons  de  sa  voix  de  parole,  nous  ne  le  reconnaîtrons 
pas  à  sa  voix  de  chant.  » 

M.  DoDART,  en  continuant  ses  recherclies,  décou- 
vrit que,  «  dans  la  voix  du  chant,  il  y  a  de  plus  que 
dans  celle  de  la  parole  un  mouvement  de  tout  le 
larynx,  ainsi  que  de  la  trachée-artère  qui  forme 
un  nouveau  canal  qui  se  termine  à  la  glotte,  en 
enveloppe  les  muscles  et  les  soutient.  La  différence 
entre  les  deux  voix  vient  donc  de  celle  qu'il  y  a 
entre  le  larynx,  pour  ainsi  dire  assis  et  en  repos  sur 
ses  attaches,  dans  la  parole,  et  ce  même  larynx  sus- 
pendu sur  ses  attaches,  mis  en  action  et  mû  par  un 
balancement  de  haut  en  bas  et  de  bas  en  haut.  Ce 
balancement  peut  se  comparer  au  mouvement  des 
oiseaux  qui  planent  ou  des  poissons  qui  se  soutien- 
nent à  la  même  place  contre  le  til  de  l'eau.  Quoique 
les  ailes  des  uns  et  les  nageoires  des  autres  parais- 
sent immobiles  à  l'œil,  elles  font  de  continuelles  vi- 
brations, mais  si  courtes  et  si  promptes,  qu'elles  sont 
imperceptibles. 

«  Le  balancement  du  larynx  produit,  dans  la  voix 
du  chant,  une  espèce  d'ondulation  qui  n'est  pas  dans 


la  simple  parole.  L'ondulation  soutenue  et  modérée 
dans  les  belles  voix  se  fait  trop  sentir  dans  les  voix 
chevrotantes  ou  faibles'.  Cette  ondulation  ne  doit 
pas  se  confondre  avec  les  cadences  et  les  roulements 
(trilles)  qui  se  font  par  des  mouvements  très  prompts 
et  très  délicats  de  l'ouverture  de  la  glotte,  et  qui  sont 
composés  de  l'espace  d'un  ton  ou  d'un  demi-ton,  mu- 
sicalement exact. 

«  La  voix,  soit  du  chant,  soit  de  la  parole,  vient  tout 
entière  de  la  glotte  pour  le  son  et  pour  l'intonation; 
mais  l'ondulation  vient  uniquement  du  balancement 
de  tout  le  larynx;  elle  ne  fait  point  partie  de  la  voix, 
mais  elle  en  affecte  la  totalité. 

«  Il  résulte  de  ce  qui  vient  d'être  exposé  que  la 
voix  du  chant  consiste  dans  la  marche  par  saut  d'un 
ton  à  un  autre  (théorie  d'AïusToxENE,  mais  non  la 
nôtre)  et  dans  l'ondulation  du  larynx  qui  affecte  la 
totalité  et  la  substance  même  du  son-.  » 

Dans  la  longue  citation  que  nous  venons  de  faire, 
il  y  a  d'excellentes  choses  qui  dénotent  un  esprit 
d'observation  et  d'analyse,  mais  qui  n'émanent  pas 
d'un  homme  du  métier,  d'un  homme  qui  ait  chanté 
lui-même,  si  peu  quecela  soit. 

Ce  qu'il  nous  faut  discuter  et  contredire,  c'est  l'as- 
sertion d'ÂKisToxÈ.NE  que  la  voi.x  procède  par  saut 
d'une  intonation  à  une  autre. 

L'expression  par  saut  n'est  pas  exacte.  L'auteur  a 
voulu  dire  sans  doute  que  la  voix  passe  directement, 
instantanément,  d'une  intonation  à  une  autre,  sans 
solution  de  continuité.  Mais  cette  conlinuité, 
comme  on  le  verra  au  chapitre  de  l'émission,  est 
tellement  exacte  que  l'on  peut  dire  que,  mécani- 
quement, il  n'y  a  dans  la  voix  aucune  distance  d'un 
son  à  l'autre.  Monter  et  descendre  n'existent  pas,  il 
n'y  a  qu'une  différence  dans  le  nombre  et  par  consé- 
quent dans  la  rapidité  des  vibrations,  et  avec  quelque 
habileté,  on  passe  d'un  nombre  de  vibrations  à  un 
autre  sans  aucun  dérangement  du  larynx,  dont  les 
membranes  vocales  ne  subissent  qu'un  rapproche- 
ment ou  un  éloigaement  latéral  de  leurs  facettes 
intérieures. 

Nous  expliquerons  en  détail  les  ressources  de  l'ap- 
pareil vocal,  qui  sont  merveilleusement  variées. 

Une  chose  nous  frappe  dans  ce  que  dit  le  savant 
DoDART,  à  savoir  que  la  voix  parlée  de  tel  ou  tel 
sujet  ne  peut  en  quoi  que  ce  soit  nous  servir  d'indice 
pour  préjuger  de  sa  voix  chantée,  et  vice  versa.  Ceci 
est  une  vérité  absolue.  Kn  effet,  certains  chanteurs 
ayant  des  voix  parlées  désagréables,  vulgaires,  nasil- 
lardes ou  entachées  d'autres  défectuosités,  ont  en 
chantant  des  voix  toutes  différentes  et  même  par- 
fois belles,  pleines  de  charme  et  d'accent. 

Nous  avons  connu  jadis,  en  Italie,  un  ténor  nommé 
Balestra  qui  parlait  avec  une  petite  voix  de  fausset, 
toute  dans  la  tète,  digne  d'un  antique  castrat,  et 
qui,  en  chantant,  avait  une  voix  énorme,  une  voix 
tout  à  fait  barytonante.  C'était  vraiment  extraordi- 
naire. 

Le  contraire  se  produit  :  tel  qui  a  une  voix  parlée 
magnifique,  pleine,  sonore,  n'a  parfois  à  son  service 
qu'une  voix  chantée  grêle,  médiocre  et  même  mau- 
vaise. 

La  plupart  des  tragédiens  sont  dans  ce  cas.  Pour 


1.  Faible  veul  dire  ici  instable  faute  de  n'-fonaiicff  car  une  voix 
1res  douce  n'est  pas  faible  pour  cela  et  peut  très  bien  no  pas  cbc- 
vroler. 

î.  Extrait  do  VJTnci/clojKdic.aTlMo  IJi'clamation  des  Anciens  et 
reproduit  par  Kousseau  dans  son  IHctionnaire  de  Musique,  articlo 
Voix. 
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les  tragédiennes,  le  phénomène  s'explique  facilement 
parce  qu'elles  sont  obligées  de  se  servir  de  la  voix  de 
poitrine  et  de  la  forcer  par  instants.  (Voyez  au  cha- 
pitre Registres.) 

HoussBAu  n'ad-met  pas  enliéremenl  la  théorie  de 
'Dodart;  ainsi,  au  sujet  de  d'ondulation  produite  par 
le  balancement  laryngien  dont  parle  cet  auteur,  il 
prétend  que  ><  l'on  peut,  à  volonlé,  donner  ou  ôter  à 
la  voix  oetle  omlulation  quand  on  chante,  et  que  l'on 
ne  chante  pas  moins  quand  on  lile  un  sou  tout  uni, 
-sans  aucune  espèce  d'ondulation' ».  Nous  pouvons 
dire,  non  pas  qu'on  ne  chante  jsas  moins,  mais  qu'on 
•chante  beaucoup  mieux  quand  on  lile  un  son  sans 
aucune  ondulation  ni  tremblement.  Cela  dépend  des 
éludes  laites. 

C'est  l'idéal  qu'il  faut  poursuivre  avec  persistance 
'dans  le  travail  du  chant  :  produire  des  sons  tou 
unis,  de  la  plus  pure  fixité,  et  un  chant  exempt  de 
chevrotement. 

Le  philosophe  genevois  continue  et  dit  :  "  Cette 
ondulation  se  forme  dans  le  ton  et  non  dans  le  tim- 
bre; la  preuve  en  est  que,  sur  le  violon  et  sur  d'au" 
très  instruments,  on  imite  cette  ondulation  non  par 
aucun  balancement  semblable  au  mouvement  sup- 
posé du  larynx,  mais  par  un  balancement  du  doigt 
sur  la  corde,  laquelle,  ainsi  raccourcie  et  rallongée 
alternativement  et  presque  imperceptiblement,  rend 
deux  sons  alternatifs  à  mesure  que  le  doigt  recule 
•ou  avance^.  » 

Nous  ne  voyons  pas  comment  l'ondulation  peut  se 
former  dans  le  ton  sans  exister  dans  le  timbre,  car  le 
•timbre  n'est  qu'une  qualité  du  son  dont  il  fait  partie 
•intégrante,  et  il  ne  peut  se  séparer  de  lui.  Le  son 
peut  être  produit  presque  sans  timbre,  c'est-à-dire 
sourd,  cotoinieux,  mou,  etc.,  mais  le  timbre  ne  peut 
■exister  que  sur  un  son  lequel  détermine  le  ton,  c'est- 
à-dire  l'intonation  dans  le  sens  où  le  mot  ton  est 
pris  ici.  11  disparait  avec  lui.  Quant  au  balancemen' 
que  les  virtuoses  des  instruments  à  cordes  produi" 
sent  à  dessein,  on  ne  saurait  le  comparer  à  celui  de 
la  voix  chantée,  qui  est  involontaire  et  devient  un 
défaut  insupportable  :  le  chevrolemenl.  D'autre  part, 
le  balancement  instrumental  n'est  pas  hors  de  cri- 
tique. Il  nuit  à  la  pureté  de  l'intonation,  car  le  balan- 
cement du  doigt  sur  la  corde  produit  une  ondulation 
qui  tend  à  se  rapprocher  du  trille,  comme  un  léger 
festonnement  de  l'intonation  qui  monte  et  redescend 
à  peine. 

Oii  ne  peut  pas  admettre,  en  principe,  un  procédé 
qui  ne  produit  en  somme  qu'une  imperfection  mu- 
sicale dans  le  chant  et  doit  êti'e  absolument  proscrit. 
Le  son  doit  être  uni,  parfaitement  stable,  pur  et  tran- 
quille quelle  que  soit  son  intensité. 

Pourquoi  le  balancement  instrumental  est-il  usité 
assez  communément  dans  un  but  évidemment  ex- 
pressif, il  ne  nous  appartient  pas  de  le  rechercher 
•ici.  Ce  but  n'est  pas  atteint,  pas  plus  qu'il  n'est  réalisé 
parles  notes  répétées  sur  un  piano  ou  par  le  moyen 
du  jeu  «  expression  »  sur  un  harmonium,  où  le  son 
devient  tremblotant  et  presque  intermittent.  L'n 
style  sévère  et  noble  n'admet  pas  ces  mièvreries. 

Ce  qui  dislingue  surtout,  selon  nous,  la  voix  par- 
lée de  la  voix  chantée,  comme  nous  le  disons  d'ail- 
leurs au  chapitre  Chant,  c'est  qu'avec  celle-ci  on  ob- 
tient des  sons  musicalement  appréciables  et  que  l'on 
peut  reproduire  sur  le  piano  ou  sur  un  instrument 


l.  J.-J.  RocssEAU,  DioiioniKiire  de  Mui,iquc,  article  Voix, 
.ï.  Ibid. 


quelconque;  des  sons  séparés  les  uns  des  autres  par 
des  intervalles  connus  en  musique  :  secondes,  tierces, 
quartes,  etc. 

La  voix  parlée,  au  contraire,  ne  donne  que  des  sons 
qui,  n'étant  pas  assez  soutenus,  n'ayant  pas  assez  de 
durée,  ne  sont  pas  susceptibles  d'être  notés  en  mu- 
sique. 

il  est  une  chose  à  remarquer,  c'est  que  plus  une 
langue  est  haimoiiieuse,  plus  les  deux  voix  ont  de 
tendance  à  se  rapprocher.  Ainsi,  dans  l'italien  et  le 
français,  langues  harmonieuses,  la  voix  parlée  a  beau- 
coup plus  d'affinité,  de  similitude  avec  la  voix  chau- 
lée que  dans  d'autres  langues  moins  harmonieuses. 

Il  n'est  pas  deux  voix  semblables.  Chaque  homme, 
chaque  femme  a  sa  voix  bien  distincte.  Autant 
d'individus,  autant  de  voix  différentes,  comme  autant 
de  visages'. 

Les  voix  humaines  forment  plusieurs  familles 
principales  qui  sont,  pour  les  hommes,  en  procé- 
dant du  grave  à  l'aigu  :  les  basses,  les  barytons  et  les 
ténors. 

Pour  les  femmes  :  les  contraltos,  les  niezzo  so- 
pranos et  les  sopranos.  (Ces  diverses  voix  sont  étu- 
diées dans  le  courant  de  cet  ouvrage.) 

Kn  dehors  de  ces  voix  d'adultes,  il  y  a  les  voix  d'en- 
fants qui  peuvent  être  assimilées  aux  voix  de  fem- 
mes, quant  à  l'étendue,  mais  non  quant  au  timbre, 
qui  est  dilTérent. 

Les  voix  d'enfants  s'appellent,  en  partant  de  l'aigu 
vers  le  grave  :  1",  2=,  3=  et  4'  dessus. 

Ces  désignations  sont  usitées  aussi  pour  les  chœurs 
d'adultes  où  les  sopranos  sont  divisés  souvent  en  l"'' 
et  2=  dessus,  et  quelquefois  en  i",  2"  et  3"=  dessus. 

On  dit  que  les  belles  voix  deviennent  rares.  Y  en 
aurait-il  moins  qu'autrefois,  moins  qu'à  l'époque  où 
Louis  XV  disait  au  marquis  de  Corcy  :  «  Il  ne  man- 
que pas  de  voix  dans  notre  belle  France,  cherchez 
Monsieur,  cherchez!  »  Nous  ne  croyons  pas,  quant  à 
nous,  qu'il  y  ait  moins  de  belles  voix  qu'auparavant, 
mais  il  est  un  fait  patent,  indéniable,  c'est  qu'il  s'en 
présente  de  moins  en  moins  chaque  année  aux  exa- 
mens d'admission  du  Consei'vatoire.  Ce  n'est  pas  le 
nombre  des  aspirants  qui  diminue.  Ce  n'est  pas  la 
quantité  qui  manque.  C'est,  malheureusement,  la 
qualité! 

On  doit  constater,  par  exemple,  la  pénurie  des  con- 
traltos. Ce  genre  de  voix  tend  chaque  jour  à  dispa- 
raître de  plus  en  plus.  On  n'en  trouve  même  plus  en 
Lombardie,  où  jadis  il  élait  si  répandu.  Pourquoi, 
nous  ne  saurions  le  dire.  Qui  n'a  pas  entendu  I'Al- 
BON'i  ou  la  Brambilla  ne  peut  se  faire  une  idée  juste 
de  ce  que  peut  être  un  contralto. 

On  appelle  aussi  voix,  les  diverses  parties  qui  con- 
courent à  l'exécution  d'un  chœur:  liasses,  ténors, 
dessus. 


CHAPITRE  m 

PHYSIOLOGIE  DE  LA  VOIX 

Pour  la  partie  physiologique  et  anatomique  de  la 
voix,  nos  lecteurs  pourraient  consulter  certains  ou- 
vrages, tels  que  VAnatomk,  de  Sappey;  mais  nous 


3.  Il  eo  doit  être  des  voix  comme  des  races,  car  la  voii  est  soun-nt 
le  résultat  d'un  atavisme.  11  y  a  des  familles  oii  tous  ont  de  la  voix, 
plus  ou  moios;  d'autres  où  tous  en  sont  dépourvus,  li  y  a  aussi  des 
exceptions. 
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croyons  devoir  tracer  ici  les  notions  essentielles  qui, 
en  faisant  connaître  l'anatomie  de  la  voix,  peuvent 
aider  à  faire  comprendre  sou  fonctionnement  si 
délicat. 

La  voix  se  compose  de  deux  principes  essentiels  : 
une  force  et  une  résistance.  Comme  dans  tous  les 
mécanismes,  c'est  la  réglemenlalion  de  cette  force 
et  de  cette  résistance  qui  en  permet  le  fonctionne- 
ment. 

Dans  le  chant,  la  force  c'est  la  respiralion.  La 
résistance  vient  de  la  contraclion  laryngien[ie  qui 
met  obstacle  à  la  dépense  de  l'air. 

Lorsque  la  respiration  est  bonne,  les  muscles 
expirateurs  des  poumons  peuvent  chasser  l'air  avec 
force  à  travers  les  bronches;  mais,  plus  haut  que  le 
dernier  tube  d'air  représenté  par  la  trachée-artère, 
se  ti'ouve  le  larynx,  facile  à  reconnaître  extérieu- 
rement surtout  chez  les  hommes,  à  la  saillie  que  l'on 
voit  à  la  base  du  cou.  C'est  précisément  à  la  place 
où  se  trouve  la  partie  la  plus  avancée  de  cette  sail- 
lie que  sont  attachées  intérieurement  les  cordes 
vocales. 

Le  larynx,  par  lui-même,  est  un  organe  cartila- 
gineux, entouré  de  ligaments,  de  muscles,  de  mem- 
branes, de  nerfs.  Il  contient  en  outre  des  glandes, 
veines,  artères  et  vaisseaux  lymphatiques. 

L'étude  des  glandes,  veines,  nerfs  et  vaisseaux 
lymphatiques  n'intéresse  pas  directement  la  géné- 
ration du  son  vocal.  Dans  les  doiuiées  succinctes  que 
nous  avons  à  exposer  ici,  nous  né  parlerons  que  des 
autres  parties  de  l'appareil  vocal,  dont  les  mou- 
vements donnent  naissance  à  l'émission  du  son. 
Dans  son  traité,  B.\ttaille  dit  (pages  1  et  2)  : 

«  Les  cartilages  du  larynx  sont  au  nomlire  de 
quatre  :  le  thyroïde  et  le  cricoïde,  qui  sont  médians  et 
symétriques,  et  deux  latéraux,  les  cartilages  aryténoï- 
des,  complétés  par  les  cartilages  de  Saiitoiini. 

«  A  cette  nomenclatuie,  il  faut  ajouter  un  fibro- 
cartilage  médian  et  symétrique,  Vt'piglotte,  et  les 
petits  noyaux  libro-carlilagineux  de  Wrisberg.  >i 

Ainsi  le  cricoïde,  s'articulant  sur  le  thyroïde,  est 
susceptible  de  mouvements  de  bascule  d'avant  en 
arrière,  et  d'arrière  en  avant. 

De  plus,  le  cricoïde  se  termine  des  deux  côtés  par 
les  deux  aryténoïdes  qui  sont  comme  deux  petites 
cornes  mobiles,  et  auxquelles  sont  attachés  les  liga- 
ments vocaux.  Le  mouvement  d'écartemenl  et  de 
rapprochement  des  aryténoïdes  détermine  des  mou- 
vements analogues  des  ligaments  vocaux,  autrement 
dit  les  cordes  vocales. 

Les  muscles  attachés  aux  cartilages  sont  donc  les 
moteurs  auxquels  sont  dus  les  mouvements  de  rap- 
prochement et  d'écartement  des  cordes  vocales. 

Les  mouvements  de  rapprochement  augmentent  la 
résistance  au  courant  d'air  et  déterminent  ies  sons 
aigus.  Les  mouvements  d'écartement  diminuent  cette 
résistance  et  donnent  naissance  aux  sons  graves. 
Celle  faiblesse  est  compensée  par  la  grosseur  et  la  fer- 
meté des  cordes  vocales  dans  le  grave,  qui  produi- 
sent, sous  l'influence  d'un  courant  d'air  suffisant, 
un  son  mélallique  qui  peut  arriver  à  une  grande 
puissance. 

On  voit  par  là  le  motif  de  la  force  et  de  l'intensité 
des  sous  aigus  et,  inversement,  de  la  faiblesse  et  du 
peu  de  consistance  des  sons  graves. 

Il  est  à  remarquer  que  les  ressources  du  larynx 
sont  merveilleuses,  puisque  les  mouvements  d'avant 
en  arriére,  c'est-à-diro  de  rapprochement  ou  d'écar- 
tement, d'allongement   ou  de  raccourcissement,  se 


combinent  avec  les  mouvenietds  derolalion  sur  eux- 
mêmes  des  ligaments  vocaux,  de  sorte  que  les  cordes 
vocales  peuvent  se  présenter  dans  toutes  les  condi- 
tions nécessaires  pour  obtenir  des  variétés  de  sons  à 
l'infini. 

Si  nous  considérons,  d'autre  part,  que  tous  ces 
mouvements  échappent  à  l'exercice  direct  de  la 
volonté,  mais  que  la  pensée  exerce  sur  eux  une 
intluence  absolue  et  telle  qu'il  suffît  que  l'émission 
assurée  par  une  lionne  respiration  laisse  à  toutes  les 
parlies  de  l'organe  vocal  leur  élaslicité  complète, 
pour  que  tous  les  mouvements  les  plus  délicats  se 
produisent  d'eux-mêmes,  on  peut  dire  fpie  l'organe 
vocal  est  réellement  merveilleux.  Cela  explique  l'efTet 
extraoïilinaire  qu'il  peut  produire  sur  un  auditoire, 
lorsqu'il  est  au  service  d'un  artiste  expérimenté,  très 
musicien,  et  possédant  à  fond  les  nuances  et  tous  les 
degrés  du  sentiment  dramatique. 

Aucun  instrument  n'est  susceptible  de  ressources 
aussi  variées  et  aussi  délicates.  En  elfet,  l'instrument 
ne  possède  comme  moyens  de  communication  avec 
l'auditoire  que  des  résonances  produites  par  des 
organes  matériels  :  bois,  cordes  ou  métal.  .Seule,  la 
voix  a  des  résonances  produiles  par  des  organes 
vivants  et  participant,  en  conséquence,  à  toutes  les 
mobilités  et  à  toutes  les  sensibilités  de  la  vie. 

Nous  résumerons  ici,  pour  ce  qui  est  utile  à  lasuite 
de  nos  explications,  les  causes  et  les  moyens  de  fonc- 
tionnement de  la  voix. 

Comme  nous  venons  de  le  dire,  la  pensée  com- 
mande absolument  à  tous  les  mouvements  qui  se 
produisent  d'eux-mêmes,  et,  comme  conséquence 
importante  (puisque  la  pensée  sul'tit  à  déterminer 
les  mouvements  les  plus  délicals,  qui  donnent  aux 
sons  de  la  voix  des  qualités  correspondantes  à  toutes 
les  douceurs  et  à  toutes  les  tendresses,  comme  à 
toutes  les  énergies,  à  l'autorité  la  plus  absolue,  et  à 
plus  forte  raison  la  pensée  du  son  musical,  c'est-à- 
dire  de  l'intonation),  détermine  les  mouvements  qui 
fixent  la  justesse  des  sons. 

Nous  pourrons  donc  établir  à  priori,  l'axiome  sui- 
vant :  Qui  pense  juste,  chnute  juste,  et  invoisement. 


CH.\  PITRE  IV 

LE  CHOIX   D'UNE   MÉTHODE 

L'enseignement  du  chant  est  un  des  plus  délicats 
qui  soient  au  monde. 

S'en  douterait-on  en  voyant  le  grand  nombre,  les 
pléiades  de  professeurs  de  chanl,  ou  prétendus  tels, 
qui  éclosent  chaque  jour?  Us  sont  légion! 

En  confiant  réducation  vocale  il'un  jeune  garçon 
ou  d'une  jeune  lille  à  un  professeur  inexpéiinienté, 
on  s'expose  à  voir,  non  seulement  leur  voix  s'étioler 
et  se  perdre,  mais,  ce  qui  esl  aulicmcnt  grave,  leur 
santé  même  s'altérer. 

La  perte  d'une  voix  esl  toujours  à  regretter  si 
cette  voix  appartient  à  un  sujet  inlelligent  et  doué 
au  point  de  vue  ailistique.  .Néanmoins,  une  voix  qui 
aurait  été  mal  dirij;ée  pouriait  lelrouver  ses  (jualilés 
pai'  les  soins  d'un  maître  plus  expérimenté.  Nous 
pourrions  citer  des  artistes  de  nos  jours,  qui  ont 
fourni  une  magnifique  cariière  et  ont  créé  des  rùles 
importants,  artistes  dont  la  voix  avait  été  d'abord 
compromise,  et  qui  n'ont  [xi  la  recouvrer  que  grâce 
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à  une  inétliode  lo^^'iqiie  et  sérieuse,  suivie  avec  un 
bon  maître  très  expérimenté. 

Si  ces  artistes  n'avaient  pas  pu  être  sauvés  en 
raison  du  proj^rès  d'un  mal  devenu  irrémédialilc, 
c'eût  été  une  perte  pour  l'art  et  pour  l'interprétation 
des  œuvres  de  nos  niaiti'es. 

Puisqu'il  est  viai  que  la  voix  liuuiaine,  ainsi  que  le 
diamant,  auquel  on  l'a  de  tous  temps  si  justement 
comparée ,  ne  se  trouve  dans  la  nature  qu'à  l'état 
brut,  il  faut,  de  toute  nécessité,  la  travailler,  la  polii', 
de  même  que  le  diamant,  qui,  avant  d'être  livré  au 
joailUer,  iloit  passer  pai'  les  mains  du  lapidaire. 

Dans  l'enseignement  du  chant,  c'est  au  professeur 
que  le  diamant  est  conlié.  C'est  à  lui  qu'incombe  la 
tâche  délicate  de  guider  la  voix  au  point  de  vue 
technique.  C'est  lui  qui  doit  lui  enlever  ses  défauts 
(il  n'est  pas  une  voix  qui  en  soit  exempte),  et  surtout 
lui  conserver  ses  qualités  initiales  tout  en  les  déve- 
loppant laisonnablemeiit. 

Il  ne  faut  pas  croire  que  celui  que  la  nature  a  gra- 
tifié d  une  belle  voix  n'a,  à  l'instar  du  rossignol,  du 
pinson,  de  la  fauvette,  qu'à  ouvrir  la  bouche  pour 
que  cette  voix  sorte  belle  et  flatteuse.  Tel  artiste  qui 
vous  enthousiasme  aujourd'hui  par  la  beauté  de  sou 
organe  et  sa  virtuusité,  vous  aurait  peut-être  paru 
bien  terne  et  bien  peu  intéressant  si  vous  l'aviez  en- 
tendu avant  qu'il  eût  commencé  ses  études  vocales. 
Seul,  un  travail  bien  conduit  a  pu  rendre  celte 
voix  souple,  malléable,  obéissante,  apte  en  un  mot  à 
pouvoir  exécuter  les  œuvres  des  maîtres,  alors  qu'elle 
était  souvent  rude  et  récalcitrante  au  début. 

C'est  le  principal  rôle  du  professeur  de  chant,  rôle 
d'abord  matériel,  comme  il  est  dit  plus  haut,  de 
guider  ce  travail  physiologique.  Quant  au  feu  sacré, 
à  l'étincelle  artistique,  il  faut  le  don  primordial.  Si  ce 
don  existe,  on  pourra  le  développer  dans  une  cer- 
taine mesure  par  des  exemples  réitérés;  mais  le  faire 
naître  dans  une  âme  où  il  n'existe  pas  en  germe,  il 
ne  faut  pas  l'espérer,  lîntîn,  comme  nul  ne  peut  sa- 
voir au  début  si  tel  sujet  aura  ou  n'aura  pas  en  lui 
l'étincelle  artistique,  s'il  est  appelé  ou  non  à  devenir 
un  véritable  artiste,  ce  qui  constitue  en  somme  le 
côté  esthétique  de  la  question,  il  faut  se  contenter 
d'abord  de  la  partie  purement  mécanique,  c'est-à- 
dire,  donner  à  l'élève  les  moyens  de  manifester  son 
goût,  ses  aptitudes.  Le  reste,  style,  expression,  vien- 
dra plus  ou  moins  par  la  suite  selon  les  dispositions 
du  sujet.  Travaillez  donc,  jeunes  gens  qui  voulez  em- 
brasser la  carrière  lyrique,  travaillez  avec  acharne- 
ment à  vaincre  les  difficultés,  toutes  les  difficultés 
vocales,  si  nombreuses  dans  votre  art  d'adoption. 

Nos  prédicateurs,  nos  avocats,  nos  orateurs  poli- 
ques  n'ont-ils  pas  eu  le  soin  d'étudier  à  fond  la 
grammaire  et  la  syntaxe,  ensuite  la  logique,  la  rhé- 
torique et  la  dialectique  avant  de  se  risquer  à  abor- 
der la  chaire,  la  barre  ou  la  tribune  ■  Faites  comme 
eux.  Imitez-les.  La  chaire,  la  barre,  la  tribune,  pour 
vous,  c'est  la  scène.  Vos  sermons,  vos  plaidoyers,  vos 
discours  sont  les  rôles  que  vous  aurez  à  interpréter 
devant  le  public.  L'analogie  est  grande!  Préparez- 
vous  donc  à  votre  future  carrière  par  des  études 
assidues,  sérieuses  et  profondes.  Avant  toute  chose, 
devenez  musiciens.  Travaillez  donc  tout  d'abord  sé- 
rieusement et  avec  persistance  le  solfège.  C'est  la 
base.  Lorsque  vous  serez  musiciens,  c'est  alors  qu'il 
faudra  songer  à  choisir  un  professeur  de  chant  qui 
vous  conduise  dans  le  bon  chemin,  sans  erreurs  et 
suivant  les  règles  sévères  des  giandes  écoles  classi- 
ques. 
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Dans  tous  les  cas,  ne  faites  pas  ce  choix  à  la  légère, 
et  rappelez-vous  que  de  ce  premier  acte  dépendent 
votre  carrière  et  votre  avenir  artistiques.  Ihi  choisis- 
sant mal,  vous  vous  exposez  à  la  perle  de  votre 
voix  et  même  de  votre  santé,  on  ne  saurait  trop  le 
répéter. 

Comment  reconnaître,  comment  dislingnei',  dans 
ce  choix,  n'étant  pas  soi-même  connaisseur,  une 
bonne  méthode  d'une  mauvaise'.'  La  question  est 
délicate,  mais  enPm  elle  n'est  que  difficile  et  non 
impossible.  En  prenant  des  renseignements  auprès 
de  nombreuses  personnes  expertes  en  la  matière,  et 
surtout  en  considérant  les  élèves  formés  par  tel  ou 
tel  professeur,  vous  arriverez  à  vous  faire  une  opinion 
sur  son  compte,  et  vous  aurez  ainsi  des  chances  de 
ne  pas  faire  fausse  route. 

Les  dispositions  pour  la   carrière  du  chant.  — 

Vous  voilà  donc  entre  les  mains  d'un  bon  profes- 
seur. Ariiverez-vous  par  ce  seul  fait,  forcément,  au 
résultat  désiré?  Non,  certes,  il  faut  bien  le  reconnaî- 
tre. Il  se  rencontre  des  larynx  construits  de  telle  sorte 
qu'ils  ne  se  prêtent  pas  à  la  gyranasti(|ue  nécessaire, 
soit  par  manque  de  souplesse,  soit  par  conformation 
vicieuse,  soit  par  manque  d'intelligence  spéciale  de 
l'élève. 

Disons  à  ce  sujet  qu'il  y  a  des  laideurs  vocales  qui 
n'existent  jamais  chez  un  élève  doué  de  goût,  même 
avant  toute  étude,  toute  expérience.  Le  gortl.  atténue 
toujours  les  défauts  d'une  voix.  Le  professeur  peut 
discerner  si  les  défauts  sont  dus  à  l'impossibilité 
physique  de  l'élève  à  émettre  des  sons  meilleurs,  ou 
s'ils  résultent  de  l'absence  totale  d'expression,  d'in- 
tention, et  par  conséquent  du  iléfaut  d'intelligence 
musicale  et  d'instinct  vocal  de  l'élève. 

Dans  ce  cas,  on  devrait  avoir  le  bon  sens,  la  sagesse, 
de  renoncer  à  une  carrière  qui,  exercée  dans  de  telles 
conditions,  ne  saurait  devenir  une  carrière  hono- 
rable et  lucrative,  mais  bien  au  conti'aire  une  source 
de  déboires,  de  déceptions  et  de  chagrins. 

lîencontre-t-on  beaucoup  de  personnes  assez  sages 
pour  pnmdre,  de  propos  délibéré,  une  pareille  déter- 
•mination?  Il  serait  erroné  de  le  croire. 

La  grande  majorité  des  élèves  qui  se  trouvent 
dans  ce  cas  mettent  leur  non-réussite  sur  le  compte 
de  leur  professeur  :  ■<  Il  m'a  cassé  la  voix!  »  (C'est 
si  vite  dit!)  Et  ils  vont  chez  un  autre,  puis  chez  un 
troisième,  sans  se  lasser,  avec  une  constance  et  une 
persistance  dignes  d'un  meilleur  sort.  Et  c'est  préci- 
sément parce  que  la  plupart  de  ces  élèves  manquent 
de  goût,  d'oreille,  d'esprit  de  comparaison  et  de 
jugement  qu'ils  sont  hors  d'état  de  s'améliorer,  de 
se  corriger  et  d'apprécier  si  le  professeur  les  conduit 
bien  ou  mal. 

Nous  avons  pailé  jusqu'à  présent  d'élèves  qui,  au 
au  début  de  leur  carrière,  étaient  doués  île  voix  sinon 
belles,  du  moins  suffisantes  pour  justifier  l'idée  qui 
leur  était  venue  d'entreprendre  la  carrière  lyrique. 
.Mais  que  dire  de  ceux  qui,  n'étant  doués  d'aucune 
espèce  de  voix, veulent  chanter  absolument  et  quand 
même? 

Ne  semble-t-il  pas  tout  naturel  qu'il  faille,  avant 
d'entreprendre  l'étude  d'un  instrument  quelconque, 
posséder  cet  instrument?  Dans  le  chant  le  contraire 
se  produit  parfois.  Dans  les  professions  de  tailleur, 
cordonnier  ou  modiste,  par  exemple,  quelques  an- 
nées d'apprentissage  peuvent  faire  un  ouvrier,  bon 
ou  mauvais;  mais  dans  le  chant  il  n'en  est  pas  de 
même;  le  travail  ne  fera  pas  naître  une  voix  là  où 


910 


ENCYCLOPEDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


elle  n'existe  pas;  il  pourra  la  développer,  l'améliorer, 
l'assouplir  si  elle  existe,  voilà  tout. 

Croire  le  contraire  constitue  une  illusion  qu'il  faut 
absolument  chasser  de  l'esprit  des  malheureux  qui 
veulent  à  tout  prix  se  faire  chanteurs,  sans  avoir  les 
trois  choses  que  Rossiiii  proclamait  indispensables 
pourchanter  :  1°  la  voix!  2"  la  voix!  .i"  la  voix! 

Certainement,  les  gros  appointemenls  que  touchent 
M.  X.  ou  M""  Z.  sont  un  liien  alléchant  mirage!... 
chanter  c'est  si  facile...  de  la  salle  1... 

Encore  une  erreur  à  combattre;  une  illusion  à  dis- 
siper. 

Le  solfège  au  point  de  vue  du  chant.  —  On  ne 

saurait  trop  insister  sur  les  recomniandalions  aux 
élèves  chanteurs  de  travailler  beaucoup  pour  devenir 
musiciens  (on  peut  voir  dans  la  partie  chronolo- 
gique à  quelles  études  s'astreignaient  les  chanteurs 
d'autrefois;  c'est  surtout  sur  ce  point  qu'on  peut 
regretter  la  faiblesse  des  chanteurs  d'aujourd'hui, 
au  moins  pour  la  plupart). 

11  faut  dire  et  redire  que  le  solfège  est  la  base  sur 
laquelle  doit  s'édilierle  talent  d'un  artiste  du  chant; 
plus  celte  base  sera  bien  établie,  plus  ce  talent  sera 
sérieux  et  solide.  C'est  grâce  au  solfège  que  le  chan- 
teur aura  sa  personnalité  musicale. 

Comment  le  chanteur  peut-il  apprendre  ses  rôles 
s'il  n'est  pas  musicien?  Il  est  forcé  de  les  répéter  à 
satiété,  ce  qui  provoque  la  fatigue,  et  avec  un  accom- 
pagnateur dont  il  reçoit  les  premières  impressions 
comme  mouvement,  interprétation,  etc.  ;  d'où  résulte 
l'elfacement  de  sa  personnalité,  et  ces  études  de  per- 
roquet peuvent  durer  des  mois  pour  une  partition, 
alors  que  le  musicien  apprendra  mentalement  d'a- 
bord et  en  quelques  jours  sans  aucune  fatigue.  De 
plus,  l'interprétation  d'un  artiste  qui  n'est  pas  musi- 
cien n'a  jamais  l'élasticité,  l'aplomb  et  l'originalité 
personnelle  de  celui  qui  s'identifie  très  facilement 
avec  la  phrase  musicale,  qui  lui  donne  sa  couleur.  Il 
ne  saura  pas  souligner  une  modulation  intéressante, 
une  harmonie  originale,  ni  donner  à  la  mélodie  le 
caractère  qui  doit  résulter  de  l'ensemble,  du  mariage 
de  cette  mélodie  avec  cette  harmonie. 

Autre  considération,  scénique  celle-ci.  Voyez  un 
ténor,  un  amoureux,  chantant  un  duo  d'amour  avec 
la  prima  donna.  S'il  est  bon  musicien,  il  chantera  la 
face  tournée  vers  son  interlocutrice,  ce  qui  est  natu- 
rel et  normal. 

Mais  s'il  ne  l'est  pas,  quelle  dilt'érence!  A  quel 
endroit  du  théâtre  que  les  hasards  de  la  mise  en 
scène  le  placent,  il  tournera  toujours  la  tète  du 
côté  du  chef  d'orchestre,  son  sauveur,  de  sorte 
qu'il  pourra  arriver  que,  la  chanteuse  su  trouvant  h 
droite  et  le  chef  d'orcheslre  à  gauche,  pour  ne  pas 
perdre  celui-ci  de  vue,  il  chantera  à  son  amoureuse, 
en  détournant  la  tète  :  «  Chère  l'ime  de  ma  vie,  je 
t'adore!  » 

En  devenant  musicien  ou  s'épargne  de  tels  ridi- 
cules. 


CHAPITRE  V 

ÉMISSION 


I.  Mue.  —  Avant  tout  travail  d'émission,  il  y  a 
entre  l'enfance  et  l'adolescence  une  période  de  trans- 
formation vocale  qu'on  appelle    la  mue.  Vers  l'âge 


de  treize  ou  quatorze  ans,  pas  avant,  parfois  après 
(M.  Faure,  notre  grand  chanteur,  a  conservé  sa  voix 
de  soprano  jusqu'à  dix-sept  ans  et  demi),  vers  l'âge 
de  treize  ou  quatorze  ans  donc,  il  se  produit  dans 
la  voix  des  garçons  un  phénomène  qui  se  manifeste 
par  des  mucosités  dans  la  gorge,  vulgairement  appe- 
lées chats.  Ces  mucosités  gênent  énormément  les 
enfants  pour  chanter  et  même  poui-  parler;  ils  veu- 
lent à  chaque  instant  les  expulser  en  toussant,  mais 
ne  peuvent  y  parvenir,  ou  du  moins,  ils  n'y  parvien- 
nent qu'à  grand'peine.  Ils  ont  la  voix  enrouée, 
sourde,  elle  se  brise  à  toute  minute.  Ils  ont  ce  qu'on 
appelle  communément  une  voix  de  rogomme. 

Sans  signes  précurseurs,  sans  raison  apparente  du 
moins,  cette  voix  tombe  tout  à  coup  du  registre  aigu 
dans  le  registre^grave,  en  produisant  une  tyrolienne 
involontaire  et  d'un  effet  comique;  mais  c'est  surtout 
dans  le  rire  que  la  mue  se  montre  de  la  façon  la 
plus  manifeste.  Ce  rire  qui,  il  y  a  quelques  semaines, 
était  clair,  limpide,  argentin,  devient  tout  à  coup 
rauque,  caverneux  et  tout  à  fait  désagréable  à  enten- 
dre. Plus  de  doute,  c'est  la  mue.  Dès  ce  moment,  il 
faut  cesser  immédiatement  tout  travail  vocal,  même 
de  solfège. 

Si  l'on  prenait  cette  salutaire  précaution,  qui  peut 
dire  le  nombre  de  voix  que  l'on  conserverait!  IVIais 
on  ne  la  prend  pas  toujours.  Nous  avons  connu  beau- 
coup de  ces  malheureux  enfants  que  des  professeurs 
imprudents  s'obstinaient  à  faire  chanter  encore, 
alors  que  la  mue  avait  déjà  commencé  son  œuvre. 

Qu'arrivait-il?  Que  ces  enfants,  qui  quelquefois 
avaient  des  vois  superbes,  se  trouvaient  un  beau  jour, 
après  la  mue  terminée,  avec  une  grosse  voix  d'homme 
enrouée,  sourde,  sans  timbre,  sans  caractère,  inclas- 
sable, et  n'appartenant  ni  au  ténor,  ni  au  baryton, 
ni  à  la  basse. 

Si  l'un  d'eux,  exceptionnellement,  conserve  une 
voix,  c'est  un  cas  trop  rare  pour  risquer  d'en  tuer 
d'autres  dont  on  ignore  en  somme  l'avenir. 

On  cite  un  enfant  qui  possédait  une  voix  superbe, 
une  de  ces  voix  dont  le  charme  surprend  dès  la  pre- 
mière note.  Après  la  mue  accomplie,  il  ne  lui  res- 
tait plus  qu'une  voix  très  ordinaire.  C'est  très  expli- 
cable, car  on  avait  persisté,  pendant  qu'il  était  en 
pleine  mue,  à  le  faire  chanter  quand  même. 

Le  malheureux  ne  pouvait  plus  atteindre  les  notes 
aiguës,  de  sorte  que,  lorsqu'il  se  trouva  en  possession 
de  sa  voix  d'homme,  il  chantait  de  gorge.  A  force 
de  travail,  il  est  parvenu  à  se  corriger  de  ce  défaut 
et  a  pu  parcourir  une  carrière  italienne  et  française 
assez  brillante.  Ce  fut  un  heureux  hasard!  Combien 
d'autres  seraient  restés  en  route  !  Chez  la  femme,  la 
mue  existe  aussi,  mais  dans  des  proportions  bien 
moindres. 

Elle  se  manifeste  vers  l'âge  de  douze  ou  treize  ans, 
et  elle  est  subordonnée  à  un  autre  phénoniône  qui 
vient  se  produire  chez  la  petite  lllle  vers  cet  àge-là, 
La  transformation  physique  de  la  jeune  lille  est 
analogue  à  celle  des  garçons,  et  les  chanteurs  ne 
doivent  jamais  oublier,  dans  le  règlement  do  leur  vie, 
leur  hygiène  vocale,  la  corrélation  intime  et  directe 
qui  existe  entre  ces  organes  transformés  et  les  orga- 
nes de  la  voix.  Colle-ci  dépend  éviilomnienl  de  ceux- 
là;  il  faut  donc  ne  les  sui-mencr  ni  les  uns  ni  les 
autres,  et  il  importe  de  les  conserver  toujours  en 
parfait  état  de  santé  et  de  force. 

Une  loi  de  physiologie  dit  :  c'est  la  fonction  qui 
fait  l'organe;  mais  il  faut  user  sans  abuser  pour 
toute  dépense  physique. 
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Nous  avons  dit  que  tout  travail  devait  être  interdit 
pendant  la  mue,  mais  avant  qu'elle  soit  commencée, 
on  peut  faire  chanter  les  enfants  sans  inconvénient. 
Il  est  même  très  utile  de  piéparer  leur  éducation 
artistique  par  la  pratique  du  solfège  en  voix  douce, 
et  même  de  chants  avec  paroles,  pour  préparer  la 
prononciation  et  Ip  goût,  et  aussi  de  chants  à  plu- 
sieurs voix,  pour  les  haliituer  à  clianter  des  se- 
condes et  des  troisièmes  parties,  ce  qui  paraît  très 
difficile  aux  personnes  qui  ne  s'y  sont  Jamais  exer- 
cées. 

II.  Timbre.  —  Le  timbre  est  ce  qui  caractérise 
une  voix;  s'en  rapporter  seulement  à  l'étendue  du 
registre  vocal  consliluerail  une  grande  erreur. 

L'étendue  ne  signifie  pas  toujours  grand'chose, 
et  même  lien  quant  à  la  classification  en  :  ténors 
barytons,  basses,  sopranos,  contraltos.  Il  existe  des 
ténors  qui  possèdent  des  notes  graves  aussi  puis- 
santes qu'un  baryton,  et  pourtant  le  timbre  de  leur 
voix  les  classe  d'une  façon  indéniable  dans  la  caté- 
gorie des  ténors.  Les  déclasser,  c'est  les  exposer  aux 
plus  graves  accidents  vocaux. 

Il  faut  bien  retenir  ceci,  qu'on  a  peine  â  croire 
généralement,  que  chanter  trop  bas  c'est  quelquefois 
plus  dangereux  que  de  chanter  trop  haut.  Ce  que 
nous  disons  pour  le  ténor  est  très  vrai  aussi  pour 
toutes  les  autres  voix,  et,  en  sens  inverse,  pour  les 
basses. 

L'étude  du  timbre  est  d'une  importance  capitale. 


C'est  du  soin  minutieux  qu'on  y  apporte  que  dépéri, 
dent  le  charme  et  toutes  les  délicatesses  qui  donnent 
à  la  phrase  vocale  son  principal  intérêt. 

Nous  avons  dit  plus  haut  qu'il  est  plus  pernicieux 
d'exercer  une  voix  dans  une  tessiture  trop  grave  que 
dans  des  régions  trop  élevées;  en  oitèl,  il  est  beaucoup 
plus  pénible  de  remédier  au  relâchement  et  à  la 
faiblesse  des  cordes  ainsi  distendues  que  de  les  ra- 
mener par  un  repos  suffisant  à  ell'acer  la  fatigue  des 
contractions  exagérées  produites  par  l'excès  des  sons 
aigus. 

C'est  la  diversité  des  timbres  qui  caractérise  les 
diverses  voix,  qui  donne  en  scène  au  quatuor  et  aux 
quintettes  vocaux  les  sonorités  variées  sans  les- 
quelles l'oreille  s'intéresserait  peu  au  chant.  Sans 
cette  diversité,  il  en  serait  de  l'ensemble  vocal  ce 
qu'il  adviendrait  d'un  orchestre  composé  d'un  grand 
nombre  d'instruments  semblables;  l'oreille  en  serait 
vite  fatiguée. 

III.  Étendue.  —  L'étendue  est  l'espace  compris 
entre  la  note  Ja  plus  basse  et  la  note  la  plus  haute 
d'une  voix  ou  d'un  morceau  de  musique  quelconque 

(voir  ci-après  :  Tessiture). 

IV.  Tessiture.  —  Tessiture  n'est  pas  absolument 
synonyme  d'étendue.  La  tessiture  est  l'ensemble  des 
notes  qui  se  présentent  le  plus  souvent  dans  un  mor- 
ceau. C'est  la  région  d'échelle  musicale  dans  laquelle 
se  meut,  la  majeure  partie  du  temps,  la  mélodie  à 
exécuter. 
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Nous  voyons  dans  l'exemple  ci-dessus  que  la  mé- 
lodie se  meut  le  plus  ordinairement  entre  le  fa 
i"  interligne  et  le  fa  o"  ligne;  par  conséquent,  l'in- 
tervalle compris  entre  ces  deux  notes  constitue  la 
tessiture  du  morceau. 


Les  notes  extrêmes  de  cette  même  mélodie  étant 
au  grave  si -y  au-dessous  des  lii'nes,  et  à  l'aigu  si\< 
au-dessus  des  lignes,  l'étendue  est  l'espace  qui  sépare 
ces  deux  notes. 


Il  faut  remarquer  qu'un  morceau  peut  n'avoir  pas 
de  notes  très  aiguë-;  et,  cependant,  paraître  très  liaut 
et  très  dur,  parce  que  sa  tessiture  se  maintient  cons- 
tamment dans  la  zone  élevée. 

Exemple  :  l'air  du  ténor,  dans  la  fleine  de  Saba 
0  Inspire-moi  »,  dont  l'étendue  est  très  modérée, 
puisqu'il  ne  monte  qu'au  /<(  au-dessus  des  lignes,  a 
pourtant  la  réputation  d'un  air  fatigant  et  pénible, 
parce  qu'il  se  maintient  presque  toujours  sur  mi-fa- 


sol  . 


m 


c'est-à-dire  que 


sa  tessiture  est  constamment  très  élevée. 


Le  contraire  se  produit  également;  il  existe  des 
morceaux  contenant  des  notes  très  élevées  et  qui 
pourtant  sont  moins  fatigants  que  d'aulres,  par  la 
raison  que  les  notes  aiguës  n'y  sont  que  passaj^ères; 
et  la  vois  revenant  souvent  au  médium  peut  repren- 
dre pied  et  s'y  reposer. 

V.  Méthodes  et  systèmes  nombreux.  —  11  y  a  un 

grand  nonilires  île  méthodes  :  depuis  l'émission  tom- 
bée où  le  travail  se  fait  sur  la  voyelle  OL',  jusqu'à 
l'émission  tout  à  fait  claire  qui  se  fait  sur  le  A  très 
clair  de  papa,  depuis  l'attaque  du  son  sur  un  coup 
de  glotte  pincé  et  serré,  jusqu'à  l'attaque  sur  un 
complet  relâchement,  en  passant  par  toules  les  nuan- 
ces intermédiaires. 

Loin  de  se  plaindre  de  cette  multiplicité  de  systè- 
mes, le  professeur  intelligent  doit  en  prolîtei-,  car,  en 
faisant  des  emprunts  à  tous  les  systèmes,  il  pourra 
arriver  à  guérir  les  différents  défauts  de  ses  élèves. 

A  celui  qui  chante  trop  sombre,  le  pincement  du 
coup  de  glotte  et  le  A  clair. 

A  celui  qui  chante  trop  clair  le  l'elâchement  des 
cordes  et  le  A  sombre. 

Ce  qu'il  faut  éviter  avant  tout,  c'est  le  manque 
d'éclectisme,  d'élasticité.  Celui  qui  veut  toujours  et 
quand  même  appliquer  un  système  unique  et  absolu 
ne  pourra  pas  rectifier  toutes  les  voix. 

Tous  les  élèves  n'ont  pas  la  même  maladie,  et,  par 
conséquent,  ne  doivent  pas  être  tiaités  tous  par  le 
même  remède. 

Il  nous  faut  admettre  que  le  but  à  poursuivre  doit 
être  le   même  pour  toutes  les  voix.  Toutes  doivent 
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être  en  dehors,  ronJes,  homogènes,  équilibrées, 
exemptes  de  chevrolement,  et  placées  de  façon  analo- 
gue, la  construction  humaine  étant  la  même  pour 
tous,  aux  proportions  près,  mais  les  moyens  pour 
arriver  à  ces  résultats  doivent  être  choisis  suivant 
les  défauts  et  la  conformation  de  l'individu.  Le  ré- 
sultat final  se  ressentira  de  cette  conformation  gé- 
nérale, dont  il  faut  bien  tenir  compte,  et  qui  est  cause 
de  la  variété  infinie  des  voix. 

Chaque  chanteur  doit,  par  conséquent,  avoir  une 
méthode  d'émission  conforme  aux  règles  générales, 
et  la  plier  à  ses  aptitudes  particulières  et  person- 
nelles. 

Tous  les  sons  de  l'échelle  vocale  doivent  être  pla- 
cés dans  la  même  direction.  On  peut  même  dire  que 
le  chanteur  ne  fournit  pas  une  certaine  quantité  de 
sons  dillerents  qui  se  succèdeni,  mais  qu'il  possède 
un  son  unique,  bien  placé  dans  une  case  où  il  est  sûr 
de  le  trouver,  et  dans  laquelle  ce  son  prend  sans  se 
déplacer  toutes  les  intonations  de  l'échelle  vocale, 
toutes  les  forces  et  toutes  les  couleurs.  11  faut  uu 
grand  soin  et  pas  mal  de  temps  pour  y  arriver,  mais 
le  mécanisme  devient  ainsi  d'une  extrême  simplicité; 
les  mouvements  d'articulation  très  souples  sont  pro- 
voqués simultanément  par  l'émission  même  du  son, 
et  par  les  différentes  voyelles  formées  dans  cette 
place  unique. 

Le  chanteur  finit  par  favoriser  tous  les  mouve- 
ments utiles,  tels  que  ceux  d'ouverture  de  la  bouche, 
de  tenue  de  la  tête  et  d'ouverture  de  la  gorge,  avec 
une  exactitude  si  parfaite  que  l'on  ne  peut  plus  dis- 
cerner, à  moins  d'être  connaisseur,  si  c'est  l'articu- 
lation 'qui  règle  les  sons  de  la  voix,  ou  si  c'est  la 
voix  qui  règle  l'articulation.  Ce  mécanisme  vocal  est 
expliqué  en  détail,  à  l'article  Physiologie  de  la  voix. 
Sous  l'influence  directrice  de  la  voyelle  sonore 
bien  placée,  le  larynx  évolue  d'un  registre  à  l'autre, 
tout  naturellement. 

L'attention  du  chanteur  lui  permet  de  sentir  les 
mouvements  qui  se  passent  sur  les  cordes  vocales; 
il  se  borne  à  les  rendre  libres  et  à  les  favoriser  par 
sa  prononciation  bien  placée  et  bien  formée  (voir 
Prononciation. 

Le  célèhre  chanteur  Faure,  dans  son  traité  La  Voix 
et  le  C/tanf,  présente  ce  phénomène  vocal  en  conseil- 
lant de  ramener  tous  les  sons  d'une  même  voix  à  un 
son-type,  c'est-à-dire  à  un  son  modèle. 

Il  est  évident  que  le  son  modèle  étant  choisi  comme 
le  meilleur  de  cette  voix,  et  étant  le  premier  qui  a 
été  amené  par  l'étude  à  une  qualité  et  une  solidité 
satisfaisantes,  l'élève  doit  logiquement  s'exercer  de 
manière  à  placer  tous  les  sons  de  son  clavier  vocal 
dans  la  même  position  que  le  son-type,  ce  qui  revient 
à  ce  que  nous  disons  plus  haut  :  la  voix  bien  posée 
n'est  plus  qu'un  son  unique,  qui  change  d'intonation 
et  d'articulation,  mais  non  de  place,  ou  pour  mieux 
dire  de  point  d'appui. 

"VI.  Résonateur.  —  Le  chanteur,  pour  être  tran- 
quille et  sûr  de  sa  voix,  a  besoin  absolument  de  ce 
point  d'appui,  lequel  doit  et  peut  être  fixe.  C'est  ce 
point  fixe  sur  lequel  il  peut  s'appuyer  qui  constitue 
la  case  unique  oii  tous  les  sons  se  trouvent  placés 
comme  il  est  dit  ci-dessus.  Cette  place  se  trouve 
exactement  dans  le  haut  dos  fosses  nasales  et  s'ap- 
pelle :  résonateur. 

VII.  Différentes  couleurs  de  la  voix.  —  Pour  l'é- 
mission proprement  dite,  chaque  professeur  possède 


son  idéal,  qui,  en  somme,  a  toujours  comme  tendance 
un  son  rond  et  onctueux,  ni  trop  clair  ni  trop  sombre, 
souple,  en  dehors  et  sans  chevrotemenl.  Mais,  où  les 
professeurs  ne  sont  plus  tous  du  même  avis,  c'est 
lorsqu'il  s'agit  de  choisir  la  route  qui,  selon  chacun 
d'eus,  doit  amener  l'élève  à  atteindre  le  but  désiré. 
Etant  donné  qu'il  n'existe  pas  de  voix  exempte  de 
défauts,  et  que  chacun  a  le  ou  les  siens  quidiiférent 
de  celui  ou  de  ceux  de  son  voisin,  il  faut  absolu- 
ment les  traiter  d'une  façon  spéciale. 

Voix  blanche.  —  Si  par  exemple  un  élève  chante 
trop  blanc,  c'est-à-dire  si  son  A  est  trop  clair,  trop 
écrasé  en  le  faisant  travailler  sur  les  voyelles  0,  Ô,  U 
et  même  OU,  selon  le  plus  ou  moins  d'intensité  du 
défaut,  on  arrive  à  assombrir  sa  voix  trop  claire,  et  à 
le  corriger  de  son  défaut. 

Pour  la  voix  sombre.  —  Il  faut  appliquer  le  prin- 
cipe opposé  au  précédent  et  faire  chanter  l'élève  sur 
A,  clair  (papa),  É  ou  È. 

Voix  peu  homogène.  —  En  face  d'une  voix  peu 
homogène,  c'est-à-dire  trop  sombre  dans  une  partie 
de  son  étendue  et  trop  claire  dans  une  aulre,  il  faut 
appliquer  les  mêmes  moyens  de  corriger  leurs  dé- 
fauts à  chacune  de  ces  parties. 

On  peut  même  faire  travailler  les  sons  de  l'échelle 
vocale  en  changeant  de  voyelle  d'un  degré  à  l'autre, 
c'est-à-dire  en  passant  de  A  sur  0,  et  vice  versa, 
suivant  la  couleur  que  l'on  veut  obtenir. 

Quand  la  voix  reste  obstinément  trop  sombre,  cela 
provient  généralement  d'une  arliculation  trop  fermée. 
Si  l'élève  a  trop  de  peine  à  ouvrir  l'articulation,  on 
emploie  quelquefois  les  moyens  mécaniques,  comme 
par  exemple  de  placer  entre  les  dents  un  morceau 
de  bouchon  ou  un  petit  cube  en  bois.  Il  appartient 
au  professeur  de  choisir  et  régler  ces  petits  moyens  au 
point  convenable  pour  l'élève. 

Pour  ceux  qui  ont  la  voix  gutturale,  il  s'agit  d'ob- 
tenir le  relâchement  de  la  gorge  et,  au  besoin,  le 
chant  sur  le  souffle.  Pourcela, imiter  une  personne  qui 
souffle  sur  ses  doigts  pour  se  léchauU'er.  Pour  aider 
encore  au  résultat,  on  peut  placer  son  mouchoir  sur 
la  bouche  en  appuyant  fortement,  de  façon  à  la  fermer 
complètement,  puis  souffler  énergiquement  en  avant, 
de  façon  que  les  muscles  de  la  goi'ge  soient  bien  dilatés- 
Dans  ces  conditions,  en  soufflant  toujours  contre  le 
mouchoir,  parcourir  trois  ou  quatre  fois  de  suite  une 
gamme  ascendante  et  descendante.  Pour  les  voix 
graves  la  gamme  de  do,  pour  les  moyennes,  barytons 
et  mezzos,  la  gamme  de  mi  bémol,  pour  les  voix  aigui'5 
la  gamme  de  sol.  Cette  expérience  doit  être  répétée 
cinq  ou  six  fois  par  jour;  par  ce  moyen,  les  muscles 
de  la  gorge  s'habituent  à  rester  dilatés  au  moment 
de  l'attaque  du  son  et  pendant  sa  durée.  D'où  guéri- 
son  probable,  Ou  au  moins  atténuation  sensible  du 
défaut. 

L'élève  veillera,  en  outre,  à  ne  jamais  avancer  la 
màchoiie  inférieure  en  cliaiitanl,  ce  ([ui  est  le  signe 
caractéristique  du  chant  guttural,  et  à  ne  pas  lever 
latête  non  plus,  ce  qui  fait  serrer  la  gorge. 

VIII.  Glotte.  —  Encore  un  mot  :  la  respiration 
étant  bien  prise  d'après  les  règles  indiquées,  donner 
un  très  léger  coup  de  glotte,  alin  d'obtenir  un  son 
net,  sans  pauvreté,  et  jamais  pris  en  dessous.  La 
glotte  se  trouve  exactement  placée  à  la  partie  sail- 
lante du  cou  vulgairement  appelée  pomme  d'Adam. 
Aussitôt  le  timbre  ainsi  réglé,  il  faut  revenir  à  la  sou- 
plesse initiale  et  porter  le  son  vers  le  palais  en  l'y 
appuyant,  en  s'altachant  à  laisser  la  gorge  bien  diia 
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lée,  alîii  que  le  son,  ne  rencontrant  aucun  obstacle, 
puisse  lilireraent  se  ré|iercuter  tians  la  poitrine,  qui 
sonnera  comme  une  taljle  J'Iiarinonic  de  piano,  et 
fera  paraître  le  son  plus  rond  et  plus  gras. 

Si  on  laisse  la  gorge  se  fermer,  le  son,  ne  pouvant 
se  répercuter  dans  la  poitrine,  sort  nu,  sec  et  plat. 


CHAPITUli  VI 

POSE   DE  LA  VOIX 

La  pose  de  la  voix  peut  ou  doit  i^lre  l'objet  prin- 
cipal de  renseignement  du  cliant.  .\vec  une  voi.x  bien 


posée,  on  arrive  à  tout;  de  plus,  étant  bien  assise 
comme  une  maison  bien  construite,  elle  oITre  par  sa 
solidité  des  garanties  de  durée  1res  prolongée,  tandis 
qu'une  voi.\  mal  posée  peut,  au  bout  de  très  peu  de 
temps,  se  lézarder,  s'elTondrer,  comme  une  maison 
mal  construite.  Pour  arriver  à  acquérir  une  bonne 
pose  de  voix,  il  faut  procéder  avec  prudence  et  avec 
une  extrême  circonspection. 

1.  Étendue.  —  Les  ténors  et  les  sopranos  parti- 
ront du  fi',  au-dessous  de  la  portée,  en  clé  de  sol. 
Les  mezzo  sopranos  et  les  barytons  partiront  du 
s(  bémol  au-dessous  de  la  première  ligne  supplémen- 
taire. 


Les  contraltos  et  les  basses  partiront  du  la  sur  la 
deuxième  ligne  supplémentaire. 

On  s'exercera  sur  les  voyelles  .\  le  A  du  mot  âme, 
un  A  bien  rond.  Une  fois  en  possession  de  cette 
voyelle,  on  exécutera  la  gamme  ci-dessous  dans  un 
mouvement  lent  et  en  respirant  apiès  chaque  note 
d'après  les  règles  que  nous  donnons  plus  loin  (Res- 
piration). 


Il  faut  que  la  couleur  du  son  et  de  la  voyelle  soit 
absolument  la  même  à  la  fin  de  la  tenue  qu'au  com- 
mencement. 

Veiller  aussi  (point  capital)  à  ce  que  le  son  ne  trem- 
ble pas  si  peu  que  ce  soit,  attaquer  le  son  mezzo-forte, 
c'est-à-dire  avec  une  intensité  moyenne  entre  le  forte 
et  le  piano,  et  conserver  exactement  cette  même 
intensité  depuis  l'attaque  jusqu'à  la  fin. 


TENOR 

et 

SOPRANO 

BARYTON 

et 

MEZZO- SOPRANO 

BASSE 

et 

CONTRALTO 


Largo 


Avant  d'aborder  les  explications  qui  suivent,  lisez 
attentivement  le  chapitre  :  Registre. 

Voilà,  au  point  de  vue  théorique,  les  principales 
explications  qu'il  est  possible  de  doimer.  C'est  quelque 
chose  évidemment,  mais  combien  encore  sommes- 
nous  loin  de  la  pratii|ue! 

Dans  le  chant  plus  que  dans  quoi  que  ce  soit,  l'uti- 
lité de  l'exemple  effeclif  ne  peut  être  remplacée  par 
des  explications  écrites,  si  développées,  si  clairement 
exposées  qu'elles  puissent  être.  Pour  l'élève,  rien  ne 
vaut  l'audition,  l'exemple  du  maître  et  ensuite  son 
imitation  instinctive. 

IL  Respiration.  —  Au  point  de  vue  technique,  une 
bonne  articulation  et  une  bonne  respiration  suffisent 
pour  bien  chanter. 

La  respiration  est  une  chose  que  le  chanteur  doit 
chercher  à  acquérir  avant  tout.  Occupons-nous-en 
donc  d'une  façon  détaillée  et  toute  spéciale. 

«  Ne  levez  pas  les  épaules  pour  respirer.  »  C'est 
pénible  à  exécuter,  fort  pénible  à  voir  et,  de  plus, 
ce  moyen  peu  rapide  à  exécuter  ne  permet  pas  de 
respirer  à  fond,  assez  vite,  et  île  prendre  la  dose 
intégrale  de  respiration  à  laquelle  on  a  droit  et  qui 
constitue  une  respiration  complète. 


i<  Respirez  du  thorax,  comme  lorsque  vous  êtes 
couché  sur  le  dos.  »  Faites-ea  l'expérience  :  allongez- 
vous  sur  un  lit,  et  alors  éludiez  quel  est  le  travail 
qui  s'accomplit  lorsque  vous  respirez.  Vous  consta- 
terez que  seul  le  thorax  fonctionne  et  que  les  épaules 
ne  bougent  pas.  L'ne  fois  debout,  faites  votre  possible 
pour  vous  habituer  à  prendre  voire  respiration 
comme  vous  le  faisiez  tout  à  l'heure  couché  sur 
le  dos. 

Habituez-vous  à  respirer  par  le  nez  sans  ouvrir  la 
bouche;  de  cette  façon,  la  gorge  ne  se  dessèche  pas 
et  la  quantité  d'air  aspiré  est  la  même  par  le  nez  que 
par  la  bouche. 

11  faut  s'étudier  à  garder  dans  la  poitrine,  le  plus 
profondément  possible,  la  respiration  prise,  en  obli- 
geant le  thorax,  par  un  léger  elTort,  une  légère  pres- 
sion, à  rester  dilaté,  positiun  qu'il  devra  garder 
pendant  tout  le  temps  du  chnnt,  afin  que  la  poitrine 
soit  toujours  dans  son  plus  grand  développement. 

En  somme,  un  léger  elTort  est  suffisant  pour  garder 
le  thorax  dilaté,  une  fois  la  respiration  prise. 

Les  chanteurs  qui  ne  savent  pas  respirer  ont  le 
défaut  de  laisser  échapper  la  plus  grande  partie  de 
leur  souffle  au  moment  où  ils  attaquent  le  son.  Ue 
là,  des  fins  de  phrases  écourtées,  des  elfets  avortés. 

58 


914 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  OU  CONSEHVATUIRE 


11  lie  faul  attaquer  le  son  que  lorsque  la  respira- 
tion est  aussi  complète  que  possible,  et  prendre  la 
respiration  sans  bruit. 

Exceptionnellement,  on  peut  respirer  avec  bruit 
pour  un  effet  voulu,  poignant,  dramatique,  mais  c'est 
un  effet  voulu. 

Sous  aucun  prétexte,  il  ne  faut  couper  un  mot  en 
deux,  séparer  le  sujet  du  verbe,  le  verbe  du  complé- 
ment. Certains  Italiens  pratiquaient  ces  licences, 
mais  ce  n'est  pas  à  imiter. 

Il  ne  faut  pas,  pour  cette  seule  raison  que  l'on  est  à 
bout  de  souffle,  se  laisser  aller  à  respirer  devant  un 
mot  commençant  par  une  voyelle,  en  faisant  entendre 
la  consonne  qui  termine  le  mot  précédent. 

Exemple  :  les  papillons  et  les  Heurs. 

Il  ne  faut  pas  respirer  après  papillons  en  faisant 
entendre  Vs  final,  pour  dire  les  papillons  s...  et  les 
fleurs.  Outre  que  ce  n'est  pas  beau,  c'est  ine.xact.  En 
effet  le  mol  papillons,  si  l'on  fait  entendre  l's  final, 
n'est  plus  un  mot  français. 

De  même,  dans  cette  phrase,  «aimer  avec  frénésie  », 
il  ne  faut  pas  respirer  après  aimer  en  faisant  entendre 
1')'  final. 

Il  vaut  mieux,  si  la  respiration  est  par  trop  mau- 
vaise et  si  on  ne  peut  s'en  dispenser,  respirer  fran- 
chement, sans  employer  les  subterfuges  cités  plus 
haut,  il  vaut  mieux,  disons-nous,  respirer  entre  les 
deux  mots,  mais  sans  faire  entendre  la  dernière  con- 
sonne du  premier  mot. 

Il  faut  toujours  avoir  présent  à  l'esprit  que  la  res- 
piration étant  l'agent  principal  du  chant,  l'auxiliaire 
le  plus  puissant  du  clianteur,  on  doit  sans  cesse,  avec 
ardeur,  travailler  à  son  développement. 

Certes,  il  est  très  avantageux  d'avoir  une  longue 
respiration,  mais  il  ne  faut  pas,  sous  le  prétexte 
qu'on  la  possède,  en  faire  parade. 

Des  tenues  trop  longues  fatiguent  le  public.  Un 
effet  peut  être  aussi  liien  raté  si  on  tient  trop  la  finale 
d'un  air  que  si  on  ne  la  tient  pas  assez. 

Dans  le  slyle  instrumental,  le  phrasé  comporte 
des  silences  qui  représentent  les  virgules  et  les 
points.  Ces.  silences  correspondent  aux  endroits  où 
le  chanteur  respirerait.  C'est  la  ponctuation  musicale. 

Prononciation.  —  11  ne  faut  pas  confondre  articu- 
lation avec  prononciation,  ce  sont  deux  choses  abso- 
lument distinctes. 

L'articulation  consiste  à  faire  complètemejit  et 
sans  reclriction  tous  les  mouvements  nécessaires 
à  la  formation  des  voyelles  et  à  la  touche  des  con- 
sonnes. La  piemière  des  conditions,  en  elfet,  est 
d'arriver  à  faire  entendre  de  loin,  avec  clarté  et 
netteté,  les  paroles  quelconques  que  l'on  profère. 

La  prononciation  est  destinée  à  compléter  les  effets 
de  l'articulation.  Elle  est  l'art  d'énoncer  les  mots 
selon  les  règles  établies  dans  les  grammaires  de 
chaque  langue,  et  aussi  du  lion  goût  que  l'usage  a 
consacré  et  que  les  artistes  distingués  ont  adopté. 

Les  défauts  «  principaux  »  de  prononciation  sont  : 
le  grasseyfuicnt,  la  blcsité,  l'iotncismc  et  la  lallation 
ou  lainhdalisme. 

Nous  allons  étudier  en  détail  chacun  de  ces  défauts. 

Grasseyement.  Le  grasseyement  est  un  horrible 
défaut,  malheureusement  très  répandu  en  France. 

Qu'est-ce  que  le  grasseyement,  en  quoi  consiste  t-il? 

Le  grasseyement  est  une  façon  vicieuse  de  pro- 
noncer l'r.  Il  consiste  à  prononcer  l'r  avec  la  gorge. 
11  doit  au  contraire  être  produit  par  une  vibration 
rapide  du  bout  de  la  langue. 


Voici  la  gymnastique  à  faire  pour  parvenir  à  se 
guérir  de  cet  incommode  défaut,  et  arriver  à  faire 
vibrer  l'r,  ce  qui  est  le  contraire  de  grasseyer. 

Prononcez  sur  toutes  les  notes  d'une  gamme  : 


la, 

du. 

fin. 

du. 

'.H,  dit,  t/(i. 

du,   la,   la,  la.   In.  ta,   la 

lé, 

Pé. 

i/ue 

dé. 

lé,  dé,  gué. 

dé,    lé,   lé,  lé,   lé,  li;   le. 

té. 

(té. 

II'": 

etc. 

,           é 

u           (•             e. 

li, 

lit. 

ijtii. 

etc. 

i 

i           i               1 

In, 

do, 

ao. 

etc. 

,               (/ 

0                0                       0 

Montez  ainsi  jusqu'au  ré  de  l'octave  supérieure. 


Autre  exercice  : 


Be 

le. 

lia. 

Be 

te. 

lié. 

Be 

le. 

di. 

Be 

ti\ 

do. 

lie 

II', 

du 

ne, 

le. 

de. 

le. 

du. 

Be, 

te, 

de. 

te. 

de. 

fie. 

le. 

de. 

te. 

di. 

Be. 

lé. 

de. 

le. 

do. 

Be, 

te. 

de. 

te. 

du. 

Ensuite  : 

» 

Bdia. 
Bdle. 
Bdli. 
Bdlo. 
Bdlii. 

Tda. 
Tde. 
Tdi. 
Tito. 
Tdii, 

enfin  : 

Tru. 
Tre. 
Tri. 
Tro. 

Tni. 

en  vibrant  1'/ 

On  doit  arriver  à  excnuter  cet  exercice  dans  un 
mouvement  très  rapide,  après  avoir  commencé  à  le 
travailler  dans  un  mouvement  relativement  lent. 

Blésité  {zézaiement).  —  La  blésité  est  un  défaut 
aussi  répandu  que  le  grasseyement,  sinon  davantage. 
Ce  défaut  provient  de  ce  que  l'on  prononce  les  con- 
sonnes s,  g,  j,  et  les  articulations  chu,  clic,  chi,  chô, 
chu,  chou,  en  plaçant  la  langue  entre  les  dents. 

Pour  corriger  les  s,  il  faut  d'abord  s'exercer  avec 
patience  et  fermeté  à  obtenir  un  sifflement  par  le 
passage  brusque  de  l'air  avec  application  des  dents 
de  devant  un  peu  en  arrière  de  lu  pointe  de  la  lan- 
gue. Ensuite,  il  faudra  rr|)èlei'ce  sifflenienl,  toujours 
très  ferme,  sur  tous  les  s,  d'une  phrase  qui  en  soit 
chargée. 

Ex.  :  S^  ces  six  cent  soixante-six  mille  six  cent 
soixante-six  sangsues  sont  sur  ses  sourcils  sans 
sucer  son  sang,  ces  six  cent  soixante-six  mille  six 
cent  soixante-six  sangsues  sont  sans  succès. 

Pour  corriger  les  ch,  et  les  ij,  ou  ./  vicieux,  travail- 
ler la  phrase  suivante,  on  ayant  soin  de  bien  appli- 
quer la  langue  contre  les  dénis  supérieures,  sans  que 
les  côtés  dépassent  vers  les  joues  : 

Ex.  :  Chaque  Chinois  chavire  chez  le  marchand  de 
chocolat  de  la  chapelle,  et  se  juche  etgît  surl'échelle 
où  jamais  Jules,  Jean,  Joseph  et  Jérôme  n'ont  cher- 
ché le  shako  et  la  jolie  giberne  du  cher  chevalier 
de  Vichy. 

lotacisine.  —  L'iotacismc  est  l'abus  ou  plutôt  l'em- 
ploi inteni[)estif  de  Vi. 
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Ej^pliquoiis-iious  :  une  pLUsoniie  afllif^éo  de  ce  dé- 
faut dira,  par  exemple  :  ie  viens,  iénéral,  pour  :  je 
viens,  général,  —  ianiais,  au  lieu  de  jamais,  — 
touiour,  au  lieu  de  toujours,  etc. 

On  peut  arriver  à  se  corriger  de  ce  défaut  en  pio- 
nonçant  à  haute  voix,  non  seulement  en  parlant, 
mais  en  s'exerrant  sur  les  notes  d'une  gamme,  et 
avec  grande  altonlion,  des  pliiasi's,  dans  lesquelles 
ou  aura  introduit  Irùiineniment  des  ./',  çji',  iji,  comme 
dans  l'exemple  suivant  : 

<i  Les  joujoux  que  j'ai  jetés  sur  les  genoux  de  Jules, 
je  n'ai. jamais  jugé  juste  de  les  joindre  au  gilet  jaune 
de  Georges,  mais  j'y  songe  toujours.  » 

Lallation,  ou  lainbdatismc.  —  La  lallation  ou 
lanibdatisme  (ces  deux  mots  sont  synonymes)  est  une 
manière  de  pi'ononcer  1'/,  qui  provient  de  ce  qu'en 
prononçant  cette  consonne,  un  des  côtés  de  la  langue 
se  place  entre  les  dents  et  la  joue. 

En  tenant  donc  avec  les  mains,  les  joues  appuyées 
contre  la  mâchoire  (pour  empêcher  la  langue  de  se 
glisser  entre  elle  et  la  joue),  et  en  prononçant  dans 
cette  position  sur  toutes  les  notes  d'une  gamme  la 
phrase  ci-dessous,  ou  d'autres  dans  le  même  genre  : 

i<  La  lanterne  a-t-elle  été  livrée  avec  l'huile,  ou 
bien  l'homme  qui  l'a  allumée  a-t-il  laissé  l'huile 
là-bas"?  » 

Les  chanteurs  n'ont  pas  besoin  de  s'occuper  du 
bégayement,  car  généralement  on  ne  bégaye  pas  en 
chantant. 

Articulation.  —  11  ne  faut  pas  confondre,  nous 
l'avons  déjà  dit,  articulation  avec  prononciation,  ce 
sont  deux  choses  distinctes. 

Une  bonne  articulation  est  une  des  qualités  pri- 
mordiales, essentielles,  que  l'artiste,  jaloux  de  porter 
dignement  ce  nom,  doit  avoir  à  cœur  d'acquérir. 

Le  chanteur  qui  possède  une  bonne  articulation, 
une  articulation  vigoureuse,  ne  serait-il  doué  que  de 
moyens  relativement  faibles,  n'a  rien  à  craindre,  il 
peut  lutter,  et  même  victorieusement,  avec  d'autres 
possédant  des  voix  puissantes,  tonitruantes. 

iSous  avons  entendu  à  la  Scala  de  Milan,  à  San 
Carlo  de  Naples,  à  l'Opéra  de  Paris,  c'est-à-dire  dans 
les  trois  plus  grandes  salles  d'Europe,  des  artistes 
que  nous  savions  possesseurs  de  voix  très  ordinaires 
comme  volume,  tenir  tète,  et  souvent  avec  avantage, 
à  des  voix  très  puissantes  qui  tonnaient  à  côté  d'eux, 
et  cela  grâce  à  la  vigueur  de  leur  articulation. 

Il  faut  donc  que  les  jeunes  élèves  s'attachent  à 
acquérir  cette  précieuse,  cette  inestimable  qualité  : 
une  vigoureuse  articulation  nette  et  très  ferme. 

Pour  l'acquérir,  il  faut  se  donner  un  peu  de  peine, 
.elle  ne  viendra  pas  toute  seule,  il  faut  bien  en  être 
convaincu.  Qu'entendons-nous  par  se  donner  un  peu 
de  peine"?  Voilà  :  Observez-vous  lorsque  vous  étudiez 
un  rôle  ou  un  morceau,  forcez  voire  bouche  et  vos 
lèvres  à  être  bien  souples  et  précises.  Exagérez  la 
prononciation  des  consonnes,  sans,  pour  cela,  mettre 
des  doubles  lettres  là  où  elles  n'ont  que  faire,  surtout 
lorsqu'elles  n'entrent  pas  dans  l'orthograpiie  du  mot 
que  vous  avez  à  prononcer. 

Mais,  par  contre,  il  existe  des  mots  dont  l'ortho- 
graphe ne  comporte  pas  de  doubles  consonnes,  tels 
que  adorer,  adorable,  rage,  et  que  l'on  doit  pro- 
noncer dans  certains  passages  (de  tendresse  dans 
les  deux  premiers,  de  fureur  pour  le  troisièmei 
comme  s'ils  s'éciivaient  avec  des  doubles  consonnes  : 
.addorer,  addorable,  rrage,  et  ce,  pour  leur  donner 
jplus  d'expression  dans  un  sens  ou  dans  l'autre. 


Il  est  d'autres  mots,  au  contraire,  où  il  est  de  bon 
goût  de  ne  faire  entendre  qu'une  consonne.  Tels  que  : 
connaître,  pourrai,  etc. 

Dans  d'autres  mots,  les  doubles  consonnes  doivent 
être  prononcées  :  courroux,  assassin,  illisible,  essor, 
immense,  etc. 

En  accentuant  le  redoublement  des'  consonnes 
dans  les  mots  piécités,  le  chant  prend  une  vigueur 
et  une  fermeté  très  appréciables,  qui  le  rendent  plus 
expressif. 

On  peut  aussi,  pour  donner  plus  de  vigueur  et  de 
netteté  à  l'articulation,  préparer  la  consonne  avant 
de  la  prononcer.  Par  exemple,  dans  cette  phrase  : 
"  Elle  est  mon  espoir  et  mon  bonheur,  »  préparez  le  6 
de  bonheur',  immédiatement  après  «  mon  »,  de  façon 
qu'il  ait  l'air  de  lui  appartenir;  cela  donnera  la  pro- 
nonciation figurée  suivante  : 

«  Elle  est  mon  espoir  et  monb-bonheur.  » 

En  résumé,  si  l'on  travaille  avec  soin  et  persis- 
tance à  corriger  les  défauts  et  à  acquérir'  les  moyens 
et  les  qualités,  on  arrive  toujours  au  moins  à  des 
améliorations  telles,  qu'orr  parvient  à  une  virtuosité 
et  à  un  talent  très  suflisants. 

Glotte.  —  Nous  avons  ci-dessus  parlé  de  la  glotte. 
C'est,  en  somme,  l'espace  compris  entre  les  cordes 
vocales.  Dans  l'émission,  il  faut  considérer  l'attaque 
et  la  tenue  du  son;  la  tenue  du  son  comporte  une 
résonance  continue  de  la  colonne  d'air  dans  les 
bronches,  et  la  qualité  du  son  dépend  de  la  propor- 
tion des  sonorités  de  cette  colonne  d'air  et  de  la 
résistance  que  la  glotte  oDfre  à  son  passage. 

Ce  qu'on  appelle  coup  de  glotte,  c'est  le  mouve- 
ment précis  et  instantané  qui  règle  cette  résistance, 
en  fixant  subitement  la  largeur  de  l'espace  qui  sé- 
pare les  cordes  vocales. 

Il  faut  éviter  avec  soin  que  les  élèves,  dans  leur 
inexpérience,  exagèrent  le  coup  de  glotte,  ce  qui 
durcirait  la  voix  etlui  enlèveraitla  souplesse,  qualité 
la  plus  indispensable. 

Le  mieux  est  que  le  professeur  puisse  donner  à 
l'élève  des  exemples  que  celui-ci  peut  imiter.  Il  ne 
se  rendra  vraiment  compte  que  des  moyens  vocaux 
qu'il  aura  expérimentés  lui-même. 


CHAPITRE  VII 

DE  CERTAINS  VICES  DE   LA  VOIX 

I.  Balancement.  —  Nous  avons  déjà  parlé  au  début 
de  ce  tr-aité  du  balancement,  que  J.-J.  Rousseau  défi- 
nissait «  une  ondulation  de  la  voix  que  l'on  peut 
permettre  ou  supprimer  à  volonté  ». 

J.-J.  Rousseau  ajoutait  :  «  On  ne  chante  pas  moins 
quand  on  file  un  son  tout  uni  sans  aucune  espèce 
d'ondulation.  » 

Nous  ajouterons,  en  insistant  encore,  que  ce  ba- 
lancement se  rapproche  trop  du  chevrotement  pour 
être  admis,  et  que  le  son  tout  uni,  sans  la  moindre 
ondulation,  est  seul  admissible. 

Lorsque  les  chanteurs  modernes  usent  du  balan- 
cement, c'est  sans  le  vouloir;  c'est  une  pratique  fort 
dangereuse  qui  fait  courir  trop  de  risques  à  la  pose 
de  la  voix.  Il  faut  la  rejeter  impitoyablement. 

II.  Détonner.  —  Détonner,  c'est  sortir  du  ton,  arj- 
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trement  dil,  chanter  faux.  Il  y  a  des  sujets  dont  l'o- 
reille est  si  rigoureuse,  que  ce  malheur  ne  leur 
arrive  jamais;  lorsque  ce  vice  rédhibitoire  est  celui 
d'un  élève,  de  deux  choses  l'une  :  1°  Si  c'est  un 
défaut  d'oreille,  el  si,  après  quelques  études,  il  ne  se 
corrige  pas  el  même  ne  s'améliore  pas,  il  n'a  qu'une 
chose  à  faire,  c'est  de  renoncer  à  la  carrière  du 
chant. 

2<=  Si  le  vice  provient  d'une  mauvaise  conforma- 
tion de  la  voix,  il  faut  en  conclure  :  i°  si  on  chante 
trop  bas,  que  les  cordes  vocales,  trop  peu  résistantes 
ou  amollies  par  une  trop  longue  fatigue,  ne  peu- 
vent soutenir  l'intonation  ;  2°  si  au  contraire,  notam- 
ment, dans  les  voix  de  femme,  enchante  Irop  haut, 
c'est  généralement  parce  que  la  voix  n'étant  pas  suf- 
fisamment appuyée  à  la  voûte  palatine,  c'est-à-dire 
dans  le  résonateur,  n'est  pas  sufhsammeni  refoulée 
dans  la  table  d'harmonie  qu'offre  le  haut  de  la  poi- 
trine dans  la  région  de  la  trachée-artère. 

Aussitôt  que  ce  refoulement  se  produit  de  façon 
suffisante,  si  ïélève  a  l'oreille  juste,  le  défaut  dispa- 
raît. 


CHAPITRE  VIII 

REGISTRES 


1.  Différents  registres.  —  Quoi  qu'en  aient  dit  cer- 
tains professeurs  ou  chanteurs,  il  n'est  pas  discutable 
que  la  voix  se  compose,  physiologiquement,  de  diffé- 
rents registres,  qui  sont  :  la  voix  dite  de  poitrine,  la 
voix  dite  de  fausset  ou  de  tête.  Ces  noms  n'expliquent 
pas  les  formes  spéciales  et  la  tenue  du  larynx  dans 
ces  deux  registres,  elles  indiquent  seulement  la  ré- 
gion où  ces  registres  sonnent  plus  ou  moins  exclu- 
sivement. 

Il  y  a  une  troisième  appellation  :  celle  de  voix 
mixte,  dont  les  chanteurs  se  servent  pour  désigner 
une  voix  qui  est  en  réalité  du  fausset,  mais  dont 
l'ampleur  et  la  condensation  produisent  des  sono- 
rités participant  un  peu  de  la  voix  de  poitrine;  cela 
tient  à  ce  que  la  force  du  courant  d'aii',  étant  concen- 
trée, fait  vibrer  légèrement  la  région  sous-glottique 
du  larynx.  Nous  n'avons  pas  ici  la  place  de  décrire, 
physiologiqueraent,  tous  les  différents  muscles  et 
ligaments  dont  se  compose  ce  merveilleux  instru- 
ment qui  s'appelle  le  larynx;  on  trouvera  tous  ces 
détails  dans  les  anatomies  spéciales  (celle  de  Sai'- 
PEY  et  l'ouvrage  de  Bataille)  ainsi  que  dans  l'article 
de  cette  Encyclopédie  consacré  à  la  physiologie  du 
larynx. 

Nous  dirons  seulement  qu'il  est  extrêmement  dan- 
"ereux,  pour  la  conservation  de  la  voix,  de  se  servir 
de  la  voix  de  poitrine  plus  haut  qu'il  ne  convient,  et 
même,  pour  les  voix  de  femme,  d'employer  les  sons 
mixtes  sur  des  notes  qui  devraient  être  déjà  en  voix 
de  tète  pure,  ainsi  qu'il  arrive  souvent  pour  le  ri  et 


le  mi  bémol 


i 


d'autre  part, 


la  voix  mixte  peut  prendre, notamment  pour  les  voix 
d'hommes,  une  telle  consistance,  qu'elle  est  suscep- 
tible de  passer  pour  lavoix  de  poitrine,  .\insi  le  fameux 
ut   dièse  de    Tamiieulick  ,    célèbre    ténor    moderne, 


8- 


dans   VOtello    de    Rossmi 


n'était 


aucunement  du  registre  de  poitrine.  Il  n'est  nulle- 
ment placé  dans  les  mêmes  conditions  que  Viit  dièse 
placé  une  octave  plus  bas.  Ce  sérail  une  anomalie, 
et  l'artiste  qui  forcerait  sa  voix  en  poitrine  vers  les 
sons  aigus  l'aurait  brisée  plusieurs  degrés  avant 
d'atteindre  r!(<,  surtout  l'ut  dièse.  La  voix  de  poitrine 
est  limitée  chez  les  hommes  ainsi  que  chez  les  fem- 
mes; elle  ne  dépasse  pas  pour  les  basses  faif  ou  sol 

ou 


a 


pour  les  barytons  sol  ou  la  : 
ou 


m 


pour  les  ténors  si  ou  do  : 


ê 


ou 


p 


ElTectivement,  au-dessus  des  limites  que  nous  ve- 
nons d'indiquer,  si  on  monte  lentement  dans  le  registre 
de  poitrine,  l'oreille  perçoit  un  changement;  la 
voix  quitte  le  registre  de  poitrine,  et  vient  sonner 
sensiblement  au  palais,  d'où  le  nom  de  voix  palatale. 

Ce  nom  de  voix  palatale  n'implique  pas  un  regis- 
tre nouveau,  mais  une  couleur  spéciale;  les  sons  de 
la  voix  palatale  servent  de  transitiion  el  tiennent  le 
milieu  entre  la  voix  de  poitrine  et  la  voix  mixte. 
Au-dessus  de  ces  sons,  c'est-à-dire  vers  le  ré,  ou 
mi  bémol  pour  les  basses,  mi  naturel  ou  fa  pour  les 
barytons  et  les  ténors  : 


le  registre  sombre  commence,  c'esl-à-dire  que  la 
voix,  qui  était  ouveite, devient  couverte;  c'est  ce  que 
les  chanteurs  appellent  fermer,  ou  bien  couvrir  la 
voix,  par  opposition  à  ouvrir. 

Pour  un  baryton,   ouvrir  un  mi  est  fatigant  ou 
môme  dangereux. 


^ 


Pour  un  lénor,  s'il  n'y  a  ni  faligue  ni  danger,  du 
moins  cela  durcit  la  voix  et  lui  enlève  sa  souplesse. 
11  nous  faut  remarquer  que  le  fait  de  monter  seule- 
ment un  demi-ton  trop  haut  dans  le  regisln^  grave 
suflit  pour  compromellie  au  moins  la  qualité  de  la 
voix. 

II.  Des  registres  dans  les  voix  de  femme.  —  Dans 
les  voix  de  femme,  l'observatiou  des  registres  est 
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doit  se  rapprocher  le  plus  possible  de  la  voix  de  tèle 
et  ne  rien  conserver  des  résonances  de  la  voix  niixle. 
Une  oreille  exercée  peut  tn'-s  bien  discerner  si  les 
sons  ré,  mi  bémol  : 


sont  en  voix  de  lète  pure  ou  mélangée  de  voix 
mixte.  La  voix  de  poitrine  ne  peut  monter  chez  le 
soprano  au-dessus  du  »?i!  1"  ligne  en  clé  de  sol,  et 
encore  ne  peut-on  se  servir  de  ce  mi  en  registre  de 
poitrine  que  s'il  est  obtenu  sans  effort  et  sans  fatigue  ; 
sinon,  on  devra  quitter  b>  registre  de  poitrine,  au 
ré  sous  la  portée  en  clé  de  sol,  sous  peine  de  danger 
pour  la  conservation  de  la  voix. 

Le   mezzo    soprano   peut   s'étendre  jusqu'au    mi 
1"  ligne  ou  au  fa  l"  interligne  : 


pour  la  voix  de  poitrine,  et  jusqu'au  ré  ou  ré  dièse 
4«  ligne  pour  la  voix  mixte  : 


Le   contralto,  jusqu'au   fa    i"   interligne,  ou  sol 
V  ligne,  pour  la  voix  de  poitrine  : 


^ 


et  jusqu'au  do  ou  do  dièse  3=  interligne,  pour  la  voix 
mixte  : 


Ces  régies  souffrent  des  exceptions.  11  est  bien 
entendu  que,  lorsqu'une  voix  produit  un  son  de  belle 
qualité  et  sans  fatigue,  en  dehors  des  limites  que 
nous  venons  d'indiquef,  on  peut  s'en  servir  impuné- 
ment. 

Au-dessus  de  ces  limites  vient  le  registre  de  tête 
proprement  dit,  se  subdivisant  lui-même  en  plu- 
sieurs nuances,  qui, quoique  subtiles,  sont  cependant 
saisissubles  pour  une  oreille  exercée.  11  est  évident 
que  le  soprano  et  le  mezzo,  à  partir  du  sol  dièse  et 
du  la  au-dessus  de  la  portée  : 


I 


jfe^ 


s'élèvent  davantage  dans  la  tèle,  et  semblent  passer 
dans  un  compartiment  plus  élevé,  et  qu'on  peut  ap- 
peler frontal. 

Dans  ces  régions,  l'appui  est  complètement  dans 
la  tête,  et  le  son  semble  se  détacher  du  larynx  pour 
s'appuyer  exclusivement  sur  la  colonne  d'air. 

Il  est  bien  entendu  que  ces  termes  :  voix  de  poi- 
trine, palatale  et  de  tête  ne  sont  que  des  mots  de 
convention,  destinés  à  pouvoir  s'entendre;  en  effet, 
la  voix  ne  se  forme  pas  davantage  dans  la  poitrine 
qu'au  palais  ou  dans  la  tête;  elle  émane  du  larynx, 
et  elle  est  produite  par  le  jeu  des  cordes  vocales,  qui 
sont  susceptibles,  suivant  la  hauteur  du  son,  de  s'al- 
longer, se  raccourcir,  se  rapprocher,  s'éloigner,  et 
enlin  tourner  sur  elles-mêmes.  (Voir  le  chapitre  : 
Physiologie  de  la  voix.) 

Donc  en  disant  :  sons  de  poitrine,  sons  de  tête,  on 
entend  désigner  un  son  qui,  fourni  par  les  cordes 
vocales,  dans  une  certaine  position,  va  résonner  plus 
particulièrement  dans  la  tête,  dans  la  poitrine,  etc. 

En  définitive,  le  registre  de  poitrine, qui  est  le  plus 
grave  de  la  voix  d'homme,  s'appuie  sur  la  poitrine, 
c'est-à-dire  qu'on  sent  dans  la  région  de  la  trachée- 
artère  la  concentration  et  la  force  de  l'air.  Il  s'étend 
du  son  le  plus  grave  aux  limites  que  nous  donnons 
dans  le  tableau  ci-après  : 


Poitrine 

de  l'extrême 

grave  au 

signe  % 


id. 


Poitrine 


SOPRANOS 
Mixi^  T?t- 


Froiital 


id. 


id. 


Poif: 
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n 

Frontal 
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Poitrine 


BARYTONS 

Palatal 


id , 


id. 


«¥?: 


f^^Ç^ 


-o       O 


PoHiine 


-©K- 


BASSES 


Snmbré 


-t^  ^^  \^ 


Palatal 


Snmhi''- 




.        .    .     .      J 

r  'T"m 
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IV.    Appréciations  des    différents  registres.   — 

Le  registre  de  tête  est  le  plus  aigu  des  voix  de 
femme  ;  il  s'appuie  sur  la  région  frontale,  c'est-à-dire 
qu'on  sent  dans  le  haut  de  la  lète,  et  principalement 
dans  les  résonateurs,  la  concentration  et  la  force  de 
l'air.  (Voiries  limites  de  ce  registre  dans  le  tableau 
synoptique  ci-dessus.) 

La  première  étude  d'une  élève  femme  doit  être  de 
se  mettre  en  état  d'acquérir  le  registre  mixte  et  la 
voix  de  tête. 

Le  meilleurmoyen,  pour  que  l'élève  arrive  à  distin- 
guer les  timbres  de  ces  registres,  consiste  à  prendre 
en  voix  de  poitrine  les  sons  graves  de  la  voix  et  à  mon- 
ter lentement,  degré  par  degré,  jusqu'à  ce  qu'elle  se 
sente  gênée;  à  ce  moment,  il  faut  chanter  brusque- 
ment pianif:simo,  ce  qui  amène  nécessairement  la 
voix,  à  travers  le  palais,  dans  les  résonateurs. 

Ensuite,  il  fautconserver  cette  voix  très  douce  dans 
cette  position,  et  descendre  lentement,  toujours  à 
demi-voix,  jusqu'au  commencement  de  la  voix  de 
poitrine  sans  la  laisser  se  déclarer.  Le  peu  de  force 
de  cette  demi-voix  dans  la  voix  mixte  ne  doit  aucu- 
nement inquiéter  l'élève.  Avec  un  peu  de  persévé- 
rance, cette  voix  deviendra  aussi  forte  que  les  autres, 
en  conservant  la  facilité,  la  souplesse,  et  cela  sans 
fatigue. 

Il  faut  écouter  très  attentivement  la  différence  de 
son  qui  se  produit  entre  le  dernier  son  de  poitrine 
et  le  premier  son  mixte.  Chez  certains  sujets,  cette 
différence  est  considérable;  son  évidence  permet 
même  de  l'apprécier,  par  analogie,  chez  les  sujets 
où  elle  est  très  faible.  Même  opération  pour  appré- 
cier la  différence  entre  le  registre  mixte  et  le  registre 
de  tète.  Celle-ci  est  beaucoup  plus  délicate  et  moins 
saisissable.  L'exercice  qui  consiste  à  prendre  un  son 
de  lète  dans  le  haut  de  la  voix,  et  à  descendre  lente- 
ment les  degrés  d'une  gamme  jusqu'à  ce  que  l'oreille 
perçoive  une  différence  dans  la  nature  du  son,  sera 
toujours  le  meilleur  pour  juger  que  le  premier  son 
où  cette  différence  est  perceptible  n'appartient  plus 
au  registre  de  tète,  mais  bien  au  registre  mixte. 

Après  quelque  temps  d'exercice,  l'élève  connaîtra 
si  bien  la  qualité  du  son  de  tète  et  les  sensations 
éprouvées  dans  sa  voix  en  les  donnant,  que  ciHte 
élève  n'aura  plus  besoin  de  les  comparer  à  d'autres 
sons,  pour  savoir  indubitablement  s'ils  appartien- 
nent au  registre  de  lète  pur.  La  connaissance  des 
sons  de  tête  et  des  sons  mixtes  est  encore  plus  im- 
portante que  la  connaissance  et  la  comparaison  des 
sons  mixtes  avec  des  sons  de  poitrine.  La  qualité  et 
même  la  santé  de  la  voix  dépendent  des  soins  mi- 
nutieux apportés  à  celle  étude  éminemment  artis- 
tique. 

Fausset.  —  Fausset  ou  voix  de  tête  sont  deux  mots 
synonymes.  Le  mol  famact  est  la  traduction  du  mot 


italien  :  false.lto  :  piceola  voce,  piudi  tfsta  clie  di  petto 
(petite  voix,  plus  de  tête  que  de  poitrine). 

Le  fausset  n'a  pas  du  tout  le  même  aspect  chez 
l'homme  que  chez  la  femme.  Kn  général,  la  voix  de 
fausset  de  celte  dernière  ne  présente  pas  une  diffé- 
rence très  évidente  avec  sa  voix  mixte. 

Chez  l'homme,  au  contraire,  la  voix  de  tête  ou  de 
fausset  est  tout  différente  des  autres  registres,  et 
d'une  essence  tout  autre. 

Le  talent  du  chanteur  consiste  précisément  à  atté- 
nuer, dans  la  limite  du  possible,  le  manque  d'homo- 
généité qui  existe  entre  les  deux  registres.  A  les  fon- 
dre, selon  le  terme  consacré.  Rubint,  à  ce  qu'on  dit, 
réussissait  cette  fusion  avec  beaucoup  d'art. 

J.-J.  Rousseau  a  défini  ainsi  la  voix  de  fausset  : 
«  C'est  cette  espèce  de  voix  par  laquelle  un  homme, 
sortant  à  l'aigu  du  diapason  de  sa  voix  naturelle, 
imite  celle  de  la  femme.  « 

Pour  plus  ample  explication  nous  pourrons  pren- 
dre exemple  dans  la  Ti/voiienne ;  dans  les  airs  tyro- 
liens, la  voix  de  tète  alterne  rapidement  avec  la 
voix  de  poitrine,  après  une  espèce  de  hoquet.  Nos 
gamins,  et  certains  ouvriers  dans  la  rue,  ne  se  pri- 
vent pas  de  chanter  des  tyroliennes. 

La  voix  de  fausset  ou  de  tête  n'est  guère  plus  en 
usage  dans  nos  Ihéùtres.  Elle  parait  trop  maigre, 
grêle  et  presque  ridicule, à  moinsqu'elle  ne  soit  posée 
et  appuyée,  auquel  cas  elle  se  Iransfoinie  en  voix 
mixte,  très  frontale  d'ailleurs.  Si,  pour  obtenir  cette 
voix,  on  abuse  de  la  prononciation  sombrée,  on  ar- 
rive à  des  effets  de  mauvais  goût.  Certain  chanteur 
en  chantant  »  que  je  l'embrasse  »,  à  propos  de  sa 
pauvie  mère,  dans  le  Prophète,  faisait  entendre  «  que 
je  l'embroche  ».  Un  autre,  dans  Lalla  liouch,  ayant 
à  dire  "  ma  maîtresse  »,  prononçait  «  ma  mai- 
trousse  ». 

La  voix  de  tête  est  plus  facile  et  plus  jolie  sur  les  . 
voyelles  fines  I  et  É,  que  sur  les  voyelles  rondes  A  où  0. 
Nous  ne  parlerons  pas  des  variantes  que  certains 
chanteurs  ne  craignaient  pas  d'irrtroduire  au  milieu 
de  certaines  phrases  d'opéras  célèbres,  pour  avoir 
occasion  de  placer  quelque  son  de  fausset  sur  une 
syllabe  fine,  telle  que  oui,  répété  plusieurs  fois,  sur 
des  sons  très  aigus. 

Fausset  dans  la  voix  de  femme.  —  Dans  les  voix 
de  femme,  la  dilférencc  entre  les  registres  de  poitrine 
et  de  tête  est  beaucoup  moins  sensible  que  dans  les 
voix  d'homme.  Chez  les  femmes,  la  voix  de  poitrine 
n'occupe,  dans  l'échelle  vocale,  qu'une  place  très 
restreinte.  U'iit  à  mi  première  ligne  pour  les  sopra- 
nos; jusqu'au  fa  premier  interligne  pour  les  mez- 
zos.  Jrrsqu'au  sol  seconde  ligne  pour  les  cnntrallos. 
(Voir  le  tableau  des  registres.) 

Pour  égaliser  ces  deux  registres  de  poitrine  et  de 
tète,  dans  les  voix  de  femme,  il  faut  du  travail,  mais 
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ce  travail  n'est  pas  coinpaiable  à  celui  qui  est  néces- 
saire pour  obtenir  les  mêmes  résultats  dans  les  voix 
d'iionime. 

Chez  certaines  femmes,  le  changement  de  vois  se 
fait  pour  ainsi  dire  tout  seul,  sans  dilTiculté.  La  voix 
de  tète,  chez  l'homme,  commence  ordinairement  vers 
le  fa  airjii,  pour  les  basses,  vers  le  sol,  pour  les  bary- 
tons, vers  le  la,  pour  les  ténors  ;  tout  le  reste  en  des- 
sous est  en  poitrine.  (Voir  plus  haut  les  considéra- 
tions spéciales  sur  la  voix  de  poitrine,  —  et  le  tableau 
synoptique). 

■Voix  mixte.  —  En  vérité,  la  voix  mixte  n'est  pas  un 
registre,  ce  n'est  qu'une  modification  d'intensité  des 
sons  de  poitrine,  qui  les  rend  toujours  plus  doux, 
quelquefois  plus  clairs,  quelquefois  plus  sombres, 
suivant  le  moyen  que  le  chanteur  emploie  pour  les 
produire,  mais  le  mieux  est  encore  de  les  posséder 
naturellement. 

■I  y  a  des  sujetsqui,  n'ayant  aucune  culture  vocale 
ni  même  musicale,  ont  des  voix  mixtes  charmantes; 
d'autres,  au  contraire,  ayant  déjà  travaillé  le  chant, 
ont  une  peine  inexplicable  à  produire  cette  voix. 

Notre  collègue  Crosti  raconte  que,  dans  sa  classe, 
au  Conservatoire,  il  eut  un  élève  qui,  le  jour  de  son 
concours  de  chant,  se  trouva  affligé  d'un  mal  de 
gorge  intolérable.  Il  chanta  tout  l'air  avec  sa  voix 
mixte,  qu'il  avait  naturellement  charmante,  et  en- 
leva le  premier  prix  d'emblée.  Un  autre,  dans  de 
pareilles  conditions,  aurait  peut-être  pu  chanter  fort 
et  encore! 

En  définitive,  ne  vous  lassez  pas  de  chercher  à 
acquérir  la  voix  mixte  toujours  par  la  douceur.  Il  ne 
faut  pas  croire,  avec  certains  physiologistes,  que  cette 
vois  ne  s'emploie  que  dans  l'aigu;  ou  s'en  sert  sur- 
tout dans  le  médium,  principalement  pour  les  femmes, 
chez  qui  cette  qualité  de  voix  occupe  toutes  les 
notes  enire  le  registre  de  poitrine  et  le  registre  de 
tête.  (Voir  le  tableau  des  registres.)  C'est  cette  partie 
delà  voix  qu'on  appelle  mhlium.  Il  est  très  important 
de  l'avoir  en  très  bon  état,  car  c'est  dans  cette  région 
qu'on  chante  le  plus  souvent,  et  si  elle  est  faible,  on 
risque  de  ne  pas  faire  entendre  suffisamment  les 
paroles  et,  par  conséquent,  le  sujet  même  de  l'œuvre 
qu'on  interprèle. 


CHAPITRb;    IX 

CLASSEMENT  ET  DESCRIPTION   DES  VOIX 

Quel  doit  être  le  premier  soin  du  professeur  en  face 
du  nouveau  disciple  qui  lui  arrive"? 

Il  doit  classer  sa  voix  et  la  ranger  dans  la  caté- 
gorie qui  lui  convient  :  ténor,  baryton  ou  basse, 
pour  les  hommes;  soprano,  mezzo  soprano  ou  con- 
tralto, pour  les  femmes. 

Ce  travail  de  classement  demande  à  ne  pas  être 
fait  àla  légère.  C'est  une  opération  des  plus  délicates 
et  même  des  plus  difficiles  dans  certains  cas. 

Une  voix  se  classe,  qu'on  ne  l'oublie  pas,  non 
d'après  son  étendue,  mais  d'après  son  timbre,  et  ce 
n'est  pas  sur  une  seule  et  fugitive  audition  que  le 
professeur  peut  être  absolument  édifié.  Ce  travail 
préparatoire  réclame  un  certain  temps  d'observation, 
et  surtout  une  oreille  exercée. 

Pour  la  seule  et  spécieuse  raison  que  tel  ou  tel  ténor 


possède  un  registre  giave  aussi  puissant  qu'un  bary- 
ton ou  même  qu'une  basse  (cela  se  voit  parfois),  pour 
1.1  raison  qu'un  baryton  ou  une  basse  peut  atteindre 
aux  noies  aiguës  du  ténoi',  faiil-il  pour  cela  ranger 
celui-ci  dans  la  catégorie  des  ténors,  ou  le  premier 
dans  celle  îles  barytons  ou  des  basses?  Les  mômes 
observations  s'imposent  à  propos  des  voix  de  fem- 
mes, aiguos  et  graves. 

Ainsi  donc,  avant  que  le  professeur  soit  complète- 
ment fixé  sur  la  voix  de  son  élève,  il  ne  doit  l'exercer 
qu'avec  une  circonspection  et  une  prudence  extrêmes. 
11  ne  faut  pas  oublier  que  de  ce  point  initial  dépend 
la  conservation  ou  la  perte  de  la  voix. 

il  est  urgent  de  n'exercer  la  voix  que  dans  le  mé- 
dium d'abord,  et  de  n'attidndre  le  grave  ou  l'aigu 
que  progressivement.  Il  n'appartient  pas  au  profes- 
seur de  prendre  in:ie  décision,  avant  que  l'étude  ait 
permis  à  la  voix  de  manifester  des  tendances  qui 
aboutissent  avec  le  temps  à  des  acquisitions  venues 
pour  ainsi  dire  naturellement,  par  l'inlluence  du  tra- 
vail du  médium. 

G'estalors  un  résultat  qu'on  peut  considérer  comme 
slable  et  définitif. 

I.  Soprano.  —  La  voix  de  soprano  est  la  plus  aiguë 
des  voix  de  femmes. 

Il  y  a  plusieurs  genres  de  sopranos.  D'abord,  ils  se 
divisent  en  deux  familles  principales  :  les  sopranos 
dramatiques  elles  sopranos  légers. 

Dans  les  sopranos  dramatiques,  il  y  a  des  subdi- 
visions : 

Les  uns  sont  aigus,  les  aulresîmoyens,  et  d'autres, 
enfin,  plus  graves,  sans  que  l'on  doive  pour  cela  les 
classer  parmi  les  mezzos  ou  parmi  les  contraltos. 

Cet  emploi,  soprano  dramatique,  est  appelé  forte 
chanteuse  ou  falcon. 

Les  variétés  de  sopranos  légers  sont  nombreuses, 
et  leurs  tessitures  diffèrent  entre  elles,  bien  que,  en 
thèse  générale,  elles  affectionnent  le  registre  aigu. 

Les  sopranos  légers  ont  comme  apanage  tout  l'ar- 
senal de  la  virtuosité.  A  eux  les  gammes,  les  gammes 
chromatiques,  les  trilles,  les  arpèges,  les  notes  pi- 
quées, toutes  les  broderies. 

Ce  qui  dill'érencie  entre  eux  les  sopranos  légers, 
c'est  l'intensité  de  la  voix.  Les  plus  puissantes  sont 
appelées  chanteuses  légères  d'opéra  :  Isabelle,  de 
Robert,  Marguerite,  des  Huguenols,Oç\\é\\Q,  Juliette, 
Marguerite,  de  Faust,  etc.,  etc. 

Les  sopranos  légers,  dont  la  voix  est  moins  forte 
que  celle  des  précédentes,  sont  désignées  sous  le  nom 
de  chanteuses  légères  d'opéra-comique  :  la  lieine, 
des  Diamants  de  la  Couronne,  Isabelle,  du  Pré  aux 
Clercs,  llaydée,  Catherine  de  VEluile  ilu  Nord,  Lakmé, 
Dinorah,  du  Pardon  de  Plournicl,  etc.,  etc. 

II.  Dagazon.  —  Les  dugazons  sont  des  mezzo  so- 
pranos pouvant  vocaliser  avec  agilité  et  chanter 
l'opérette  moderne. 

Les  rôles  qui  leur  sont  attribués  généralement 
sont  ■  Berthe  de  Simiane,  des  Mousquetaires  de  la 
Reine,  Bettly,  du  Chalet,  Urbain,  des  Huguenots,  Sie- 
bel, de  Faust,  le  page  de  Roméo  et  Juliette  de  Gol'nod. 

Les  deuxièmes  dugazons  chaident  des  rôles  tels 
que  :  Brigitte,  du  Domino  Noir,  Diana,  des  Diamants 
de  la  Couronne,  les  Vivandières,  de  l'Etoile  du  Nord, 
un  des  petits  clievriers  du  troisième  acte  du  Pardon 
de  Ploërmel,  etc. 

III.  Mezzo  soprano.    —   Cette    voix  correspond 
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comme  tessiture  (à  l'octave  aiguë)  à  la  voix  de  bary- 
ton pour  les  hommes,  c'est-à-dire  qu'elle  tient  le  mi- 
lieu entre  le  soprano  et  le  contralto,  de  même  que  le 
baryton  tient  le  milieu  entre  le  ténor  et  la  basse. 

Il  y  a  dilTérenls  genres  chez  les  niezzo  sopranos  : 
ceux  qui  ont  le  timbre  plus  aigu  continent  aux  so- 
pranos; d'autres,  qui  ont  le  timbre  plus  grave  et  plus 
plein,  se  l'approchent  ilu  coiitiallo.  Cette  voix  a  son 
caractère  paiticulier.  Si  elle  ne  monte  pas  autant 
que  le  soprano,  elle  a  une  rondeur  de  son,  une  onc- 
tion que  n'a  pas  celui-ci. 

Le  contialto  a  plus  de  grave  que  le  mezzo,  mais  il 
n'en  a  pas,  en  général,  la  légèreté,  la  spontanéité. 

Ainsi  que  la  voix  de  baryton,  le  mezzo  est  une  voix 
qui  otfre  beaucoup  de  ressources  et  qui  est  apte  à 
exprimer  tous  les  sentiments,  depuis  le  plus  sombre 
et  le  plus  tragique,  jusqu'au  plus.léger,  au  plus  gai; 
par  conséquent,  cette  voix  est  précieuse  pour  le  com- 
positeur. 

Parmi  les  amateurs,  se  rencontrent  beaucoup  de 
mezzo  sopranos.  Cela  tient  à  ce  que,  n'étant  pas 
tenu  à  un  résultat  obligatoire,  l'amateur,  plutôt  que 
de  se  résoudre  à  un  travail  prolongé,  préfère  se 
contenter  de  ses  ressources  primitives.  D'autre  part, 
pour  leur  commodité,  tous  les  morceaux  de  soprano 
sont  généralement  transposés  pour  mezzo. 

IV.  Alto  ou  contralto.  —  Actuellement,  le  nom  de 
contralto  est  uniquement  attribué  à  la  voix  la  plus 
grave  des  femmes,  qu'on  nomme  aussi  alto  (par 
contraction).  Cette  voix  va  du  fa  grave  au  si  bémol 
aigu,  ce  qui  est  (à  très  peu  de  chose  près)  l'unisson 
du  ténor  suraigu  ou  haute-contre.  La  partie  du  con- 
tralto s'écrivait  en  clé  d.'ut  troisième. 

V.  Haute-contre.  —  La  voix  de  haute-contre  est  la 
plus  aiguë  des  voix  d'hommes.  On  l'appelait  aussi 
sopraniste,  emploi  réservé  aux  castrats.  Ce  genre  de 
voix  est  très  rare  à  présent.  Les  sopranistes  pouvaient 
chanter  à  l'unisson  avec  les  contraltos,  qui  sont  des 
voix  de  femmes. 

"VI.  Ténor.  —  Le  ténor  est,  actuellement,  la  plus 
aiguë  des  voix  d'hommes. 

Jadis,  ou  lui  donnait  le  nom  de  coutraténor,  ou 
de  taille. 

Il  y  a  plusieurs  catégories  de  ténors  : 

l°le  fort  ténor,  qui  chante  Arnold,  dans  Guillaume 
Tell,  et  Eléazar,  dans  la  .Juive,  etc. 

2°  le  ténor  demi-caractère,  qu'on  appelle  aussi  ténor 
de  traduction  :  Edgard  dans  Lucie,  Fernand,  dans  la 
Favorite,  etc. 

3°  le  ténor  léger  ou  d' opéra-comique,  Olivier  d'Kn- 
trague,  dans  les  Mousquetaires,  de  la  Reine,  Lorédan, 
dans  Haydée,  Des  Grieux,  dans  Manon,  Gérald,  dans 
Lakmé,  etc.;  et  dans  l'opéra  :  Léopold,  de  la  Juive. 

i"  le  second  ténor  léger  :  Hector,  des  Mousque- 
taires, hûiSino,  du  Domino  noir,  Daniel,  dnChalet,  etc. 

Tous  ces  ténors  ont  des  attributions  dilférentes. 

Le  fort  ténor  doit  avoir  une  voix  puissante  et  déve. 
loppée;  un  tempérament  dramatique  et  une  vigou. 
reuse  articulation. 

Pour  clianter  les  ténors  demi-caractère,  il  faut 
moins  de  puissance  et  plus  <le  charme.  — Le  premier 
ténor  léger  doit  avoir  une  voix  charmante  et  quelque 
virtuosité.  —  Le  second  ténor  léger  n'a  pas  besoin 
d'autant  d'étendue  dans  la  voix  ni  d'autant  de  force. 

Ténorino.  —  Il  y  ii  encore  le  ténorino,  qi?i  n'a  pas 


sa  place  au  tliéàtre,  emploi  réservé  aux  amateurs» 
aux  chanteurs  de  romance.  Ces  amateurs  font  plus 
d'elfet  au  salon  que  les  artistes  de  théâtre,  mais  on 
ne  peut  attendre  d'eux  aucun  effet  de  puissance, 
aucune  énergie;  ils  ne  peuvent  se  produire  que  dans 
les  petites  salles. 

Vil.  Baryton.  —  Voix  d'homme  qui  tient  le  mi- 
lieu entre  le  ténor  et  la  basse.  Ceux  qui  ont  de  l'éten- 
due et  de  la  force  dans  le  grave  s'appellent  :  basse 
chantanti^  ;  ceux  au  contraire  qui  ont  de  l'étendue 
dans  l'aigu  s'appellent  :  barijfon  Martin.  Ces  voix  de 
baryton  ont  beaucoup  de  ressources  et  d'étendue; 
elles  peuvent  aborder  tous  les  genres,  depuis  le  chant 
le  plus  large  et  le  plus  sévère,  jusqu'au  chant  le  plus 
léger  et  le  plus  orné. 

VIH.  Basses.  —  La  plus  grave  des  voix  d'homme; 
il  y  en  a  dilférentes  sortes  : 

La  basse  chantante,  qui  est  la  moins  grave,  et  tient 
le  milieu  entre  la  basse  prolonde  et  le  baryton.  Ce 
genre  de  voix,  plus  malléable  que  la  voix  de  basse 
grave,  se  prête  aux  rôles  dans  lesquels  on  rencontre 
de  l'agilité  et  des  vocalises.  Ex.  :  Max,  dans  ieChalct; 
Falstalf,  dans  le  Songe  d'une  nuit  d'été;  iMichel,  dans 
le  Caid.  C'est  cette  aptitude  de  souplesse  à  suivre  les 
sinuosités  de  la  vocalisation  qui  lui  a  valu  son  nom 
de  basse  chantante. 

La  basse  sans  épithète  est  la  plus  grave  des  voix 
de  basse;  on  l'appelle  aussi  basse  taille,  basse  noble 
basse  profonde.  Les  rôles  de  roi,  de  père,  de  grand- 
prêtre  lui  conviennent  à  merveille.  Le  roi,  dans 
Hamlet,  Marcel,  des  Huguenots,  Balthazar,  dans  la 
Favorite,  sont  des  rôles  de  basses  profondes.  Cette 
voix  se  prête  peu  en  général  à  la  vocalise;  néanmoins, 
certains  artistes,  doués  de  véritables  voix  de  basse 
profonde,  ont  laissé  la  réputation  de  chanteurs 
vocalistes. 

Dans  les  chœurs,  on  appelle  premières  basses  les 
barytons  et  les  basses,  et  les  basses  profondes  y 
portent  le  nom  de  secondes  basses. 

Autrefois,  on  nommait  basses  récitantes,  ou  basses 
(le  chœurs,  les  concordants  (barytons)  qui  tenaient 
le  milieu  entre  la  taille  (ténor)  et  la  basse.  Mainte- 
nant, nous  donnons  généralement  le  nom  de  basse 
taille  à  la  basse  véritable,  à  la  basse  profonde,  à  la 
basse  noble. 

IX.  Basse-contre.  —  Autrefois,  on  nommait  basse- 
contre,  la  plus  grave  de  toutes  les  voix. 

Par  analogie,  en  renversant  le  mot,  on  a  formé  le 
nom  de  contrebasse,  sous  lequel  on  désigne  à  l'or- 
chestre le  plus  grave  des  instruments  à  cordes. 

\.  Basse  bouffe.  —  Cet  emploi  était  très  à  la  mode 
jadis,  surtout  en  Italie.  Aujourd'hui,  étant  donné  le 
genre  de  musique  qu'on  écrit,  il  tend  à  disparaître. 
Gritseuko,  de  V Etoile  du  Xord,  Sulpice,  de  la  Fille  du 
i{e!/t)He)!//lîiju,  du  l'nstillon  île  Longjumrau,  liasile,  du 
Barbier  (le  Si'v  il  II-,  sont  des  basses  boulïes. 

Cet  emploi  doit  être  tenu  par  un  artiste  ayant  une 
lionne  voix  et  un  réel  talent  de  comédien. 

XI.  Castrat.  --  On  appelait  ainsi  autrefois  un  genre 
(le  cliauLeur,  dont  l'espèce  a  heureusement  disiiaru  : 
les  eunuques. 

Le  casti'at  est  un  homme  an(iuel,  dans  son  enfance, 
(in  a  fait  subir  nue  atroce  mutilation,  pour  que,  une 
luis  arrivé  à  l'âge  viril,  il  conserve  sa  voix  d'enfant. 
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Cette  mutilation  enipèclie,  en  effet,  de  s'accomplir  la 
transformation  de  la  voix  onl'antine  en  voix  d'iionime 
quand  arrive  l'àye  de  la  puberté,  Iranslorniatioii 
qui,  oi-diiiairement,  fait  baisser  tout  îi  coup  la  voix 
d'une  octave. 

Il  est  iiioui  de  penser  qu'il  ait  pu  exisler  eu  Italie 
des  parents  assez  barbares  pour,  dans  un  but  de 
lucre,  faire  subir  à  leurs  enfants  cotte  dégradante 
opération,  et  (|u'il  s'3'  soit  trouvé  des  gens  de  goill 
assez  corrompu  pour  recheicher  le  chant  de  ces 
infortunés. 

Les  castrats  cbantaient  fort  bien,  par  suite,  comme 
nous  l'îivons  dit  plus  haut,  de  leurs  sévères  et 
longues  éludes  musicales.  Toutes  les  chroniques  du 
temps  nous  l'aflirnienl,  mais  leur  chaut  était  froid 
et  sans  passion,  ce  qui  se  comprend  du  reste,  l'oui- 
tanl,  quelques  célèbres  castrats,  dont  nous  avons 
parlé  à  l'article  que  nous  leur  avons  consacré,  chan- 
taient, parait-il,  d'une  façon  pathétique  et  passion- 
née. Mais  c'étaient  de  très  rares  exceptions.  Ceux  qui 
se  sont  risqués  à  jouer  des  rôles  sur  le  théâtre  n'ont 
jamais  fait  pour  la  plupart  que  de  déplorables  et 
mauvais  acteurs.  Ils  perdaient  leur  voix  de  très 
bonne  heure,  et  prenaient  un  embonpoint  qui  leur 
donnait  un  aspect  grotesque.  , 

Ils  prononçaient  beaucoup  moins  bien  que  les 
autres  chanteurs,  et,  chose  surprenante,  inexplicable, 
ils  ne  pouvaient  pas  du  tout  prononcer  Yr. 

La  Chapelle  Sixtiiie,  construite  à  Home  en  1473  par 
Pintelli,  sous  le  ponlilicat  de  Sixte  IV,  comptait 
parmi  ses  chanteurs  ordinaires  le  célèbre  Faiu- 
iNKLLi  dont  nous  parlons  longuement  dans  notre 
histoire  chronologique  des  principaux  clianteurs. 

Après  lui  vient  Caffaoelli  qui  chanta  avec  un  suc- 
cès colossal  à  Londres  et  à  Paris.  H  gapua  à  l'étran- 
ger des  sommes  énormes,  et  revint  dans  son  pays 
natal,  où  il  chanta  sur  diverses  scènes. 

La  fortune  qu'il  avait  amassée  était  si  considé- 
rable, qu'il  put  se  rendre  acquéreur  de  Tiramense 
domaine  de  San  Doralo,  auquel  était  attaché  le  titre 
de  duc. 

Monsieur  le  duc  ne  pensait  pas  déroger  en  chan- 
tant encore  de  temps  en  temps  à  l'église. 

Voici  maintenant  les  noms  de  quelques  castrats 
célèbres,  dont  nous  n'avons  pas  parlé  dans  l'article 
chronologique  : 

Co.NFORTi,  admis  à  la  Chapelle  papale  en  1392; 

Rosi.Ni,  en  1601  ; 

LoRETTO  VicTORi,  en  1622; 

Landi  Stefano,  auteur  de  l'opéra  Sant  Alessio; 

Allegri,  compositeur  aussi; 

SiMONELLI  MaTTKO; 

Grossi  Francesco; 

Fehri  Baltazar; 

Sassani  Matteo,  dit  :  Matteucgi; 

Orsini  Gaeta.no,  etc. 


CHAPITRE  X 

EMPLOIS  AU   THÉÂTRE 

Les  dill'érentes  voix  que  nous  avons  décrites  ci- 
dessus  prennent  au  théâtre  des  emplois  dont  le  nom 
spécial  rappelle  la  voix  qui  en  est  chargée  et,  quelque- 
fois, les  artistes  célèbres  qui  les  ont  remplis. 

I.  Prima  donna.  —  En  Italien,  cela  veut  dire  :  pre- 


mière femme,  e'esl-à-dire  l'artiste  qui,  dans  une 
troupe  d'opéra,  joue  les  premiers  rôles,  généralement 
le  pi'omier  rAle  de  snpi'ano,  mais  ce  terme  est  pou 
eniployi'  nfliciellemont;  on  ne  le  voit  pas  figurer  sur 
les  tableaux  de  troupes. 

II.  Falcon.  —  Emploi  ûCi  h  M"°  Faixo.n,  qui  avait 
une  gi'ande  voix  dramatique.  L'aiiisle  ((ui  chante 
Uaohel,dans  la  ./iiirc,  Valentine,  dans  les  llagiicnots, 
Alice,  dans  Robvrt  le  Diable,  s'appelle  une  Falcon. 

11.  Dugazon.  —  Soprano  dont  la  voix  est  moins 
forte  que  la  chanteuse  légère,  mais  qui  est  meilleure 
comédienne.  C'est  .M™»  Dugazon  qui  a  doimé  son  nom 
à  cet  emploi. 

IV.  Duègne.  — •  Artiste  femme  qui  remplit  les  rôles 
marqués  :  les  mères,  les  nourrices,  les  vieilles  sui- 
vantes. Edwige,  dans  Guillaume  Tell,  Dame  Marthe, 
de  Faust.  Jacinthe,  du  Domino  Soir,  la  Marquise,  de 
la  Fille  du  Réijiment,  sont  des  rôles  de  duègne. 

D'ordmaire,  ces  rôles  sont  tenus  par  des  chanteuses 
qui  se  sont  vues  dans  la  nécessité  d'accepter  cet  em- 
ploi plus  modeste,  par  suite  de  l'altération  <le  leurs 
moyens  vocaux;  mais,  quelquefois,  de  jeunes  fem- 
mes, pour  des  raisons  diverses,  modestie,  insulli- 
sance  de  moyens,  se  décident  d'emblée  à  accepter  cet 
emploi. 

Elles  en  sont  quittes  pour  masquer  leur  jetuiesse 
par  quelque  maquillage  et  une  perruque  grise. 

Il  y  eut  des  duègnes  renommées  :  M'""^  Desiîkosses 
et  Boulanger. 

V.  Baryton  Martin.  —  On  appelle  ainsi  un  baryton 
à  la  voix  très  élevée,  qui  peut  chanter  :  Joconde,  le 
Xouvcau  Seiijnew  du  village,  Jean  de  Paris,  le  Maître 
de  Chapelle,  etc.  Le  nom  de  l'emploi  est  dû  au  célè- 
bre baryton  Martin,  de  l'Opéra-Comique. 

VI.  Trial.  —  Ténor  comique,  qui  chante  :  André 
de  V Epreuve  villageoise,  Bertrand,  des  Hendez-vous 
bourgeois,  Dickson,  de  la  Dame  Blanche,  Cantarelle, 
du  Pré  aux  Clercs,  Dandelo,  de  Zampa,  Ginès,  de 
Giralda,  etc. 

Cet  emploi  doit  son  nom  à  un  nommé  Trial,  ar- 
tiste renommé  de  la  Comédie  Italienne,  à  la  fin  du 
xviii=  siècle,  d'où  est  issu  l'Opéra-Comique. 

Vil.  Laruette.  —  Voix  de  basse  légère;  emploi  co- 
mique. Le  nom  de  l'emploi  est  dû,  comme  pour 
Trial,  à  un  ancien  artiste,  Laruette,  qui  chantait  à 
la  Comédie  Italienne  à  la  fin  du  xviii"  siècle. 

Cet  emploi  n'exige  pas  autant  de  voix  que  la  basse 
comique;  il  y  suffit  d'avoir  un  semblant  de  voix  de 
basse  et  d'être  surtout  bon  comédien. 

VUI.  Bouffe.  —  Ce  mol  vient  de  l'italien  buffare, 
qui  signifie  «  dire  des  balivernes  ». 

Dans  l'origine,  l'art  du  bouffon  consistait  surtout  à 
faire  des  grimaces,  dont  la  plus  usitée  était  d('  gonfler 
ses  joues.  Beaucoup  de  charmants  opéras  de  Pekgo- 
lèse,  de  RossiNi,  de  Donizetti,  et  d'autres  maîtres, 
étaient  qualifiés  opéras-boulfes.  Tels  :  la  Servante- 
maîtresse,  Il  Malrimoiiio  scjreto,  le  Barbier  de  fîéville, 
la  Cenerentola  (Ceiidrillon),  Elisire  d'AiWire,  Don  Pas. 
qwite.  Don  Procopio,  Don  Ducefalo. 

Il  n'était  pas  rare  de  voir  introduire  dans  les  opé- 
ras sérieux  et  même  diamaticiues  des  rôles  de  bouf- 
les.  .Nous  en  avons  un  exemple  dans  la  (jazza  ladra. 
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dans  lequel  le  rôle  du  Podestat  est  Jotié  par  un  boulFe. 
N'en  est-il  pas  de  même  dans  Don  Juan?  Leporello 
est  un  rùle  boulTe. 

A  l'époque  actuelle,  nos  opéras  modernes  excluent 
absolument  le  comique.  Le  f;enre  boulle,  chassé  de 
nos  grandes  scènes,  s'est  réfu;;ié  dans  l'opéretle.  Il  y 
a  cinquante  ans  et  même  moins,  on  appelait  le  théâ- 
tre italien  de  Paris,  le  théâtre  des  Boulî'es.  On  disait 
couramment  dans  le  monde  "  nous  allons  aux  Bouf- 
fes »  ;  c'est  parce  qu'on  joue  des  pièces  gaies,  qu'on 
appelle  Boulfes  Parisiens,  actuellement,  la  petite 
salle  du  passage  Choiseul. 

IX.  Coryphée.  —  On  appelle  coryphée  l'emploi 
qui  tient  le  milieu  entre  les  choristes  et  les  petits 
rôles  :  Wagner^  dans  Faust,  Léonard,  dans  les  Hugue- 
nots, Rudgiero,  de  la  Juive,  le  Héraut,  de  Robert  le 
Diable,  celui  de  Lohengrin,  les  deux  femmes  qui 
chantent  les  canliques  au  3=  acte  des  Huguenots,  la 
grande  prêtresse  d'Alda,  etc. 

Par  extension,  on  appelle  coryphées  toutes  les  per- 
sonnes, hommes  et  femmes,  qui  sont  premiers  cho- 
ristes dans  un  théâtre. 


CHAPITRE  XI 

ÉTUDE   DES   PRINCIPALES  PORWIULES  MUSICALES 

I.  Gammes  diatoniques  et  chromatiques.  —  Ce 

n'est  pas  ici  la  place  d'expliquer  ce  que  c'est  qu'une 
gamme  diatonique  ou  chromatique.  Mais  nous  de- 
vons dire  quelles  études  il  faut  pratiquer  pour  arri- 
ver h  les  faires  bien,  justes  et  égales,  ni  savonnées 
ni  saccadées. 

Il  faut,  d'abord,  les  exercer  dans  un  mouvement 
très  modéré,  en  les  divisant  par  deux  ou  trois  notes, 
très  justes  et  très  liées;  et  enfin,  il  faut  veiller,  sur- 
tout pour  les  voix  de  femme,  à  passer  en  voix  de 
tête  à  partir  de  mi  au  plus  tard,  à  partir  de  ré  si  c'est 
possible. 


W 


É 


Veiller  aussi  à  ne  pas  marquer  toutes  les  notes 
par  un  mouvement  de  lèvres,  et  obtenir  le  grain  de 
la  vocalise,  sur  le  timbre  laryngien,  pourvu  qu'il  y  ait 
un  legato  suffisant. 

Dans  les  chromatiques,  pour  s'habituer  aux  diffé- 
rents rythmes,  il  faut  les  diviser,  en  rythmant,  par 
deux,  par   trois,  pai'   quatre  et  par    six  notes.  On 


pourra  ainsi  exécuter  toutes    les  chromatiques  qui' 
peuvent  se  rencontrer. 

II.  Intervalles.  — 11  y  a  les  intervalles  ascendants- 

et  descendants. 

Etablissons  d'abord  comme  principe  que,  dans  lé- 
chant, au  point  de  vue  mécanique,  il  n'y  a  jamais  à. 
monter  ni  à  descendre. 

Il  faut  placer  attentivement  la  voyelle  sur  laquelle- 
on  chante,  le  premier  son  de  l'inlervalle  dans  la 
partie  de  la  voix  appelée  résonateur,  et  passer  à  la. 
note  supérieure  ou  inférieure,  formant  l'intervalle 
ascendant  ou  descendant,  sans  que  la  voyelle  change- 
de  place.  On  ouvre  la  bouche  convena-blemeni,  s'il 
y  a  à  monter,  et  sans  lever  la  tète,  el  réciproque- 
.ment,  on  ramène  la  bouche  à  la  position  du  départ,, 
si  l'intervalle  est  descendant. 

De  plus,  en  passant  de  la  première  note  à  la  se- 
conde note  de  l'intervalle,  il  ne  faut  pas  oublier  de 
maintenir  et,  au  besoin,  d'élargir  la  gorge,  pour  évi- 
ter les  contractions  involontaires  qui  s'y  produisent 
souvent. 

Enfin,  pendant 'que  l'on  tient  la  première  note  de 
l'intervalle,  la  pensée  doit  se  porter  d'avance  sur  l'in- 
tonation du  second;  si  on  pense  juste,  on  chantejuste.. 

m.  Arpèges.  —  L'arpège  se  compose  des  notes 
d'un  accord  chantées  successivement  soit  en  liant, 
soit  en  détachant.  L'étude  des  arpèges  est  excellente 
pour  développer  l'extension  de  la  voix. 


IV.  Vocalises  et  différents  ornements.  —  Dans 

les  vocalises  se  trouvent  les  agréments  :  broderies, 
fioritures,  gorgheggi,  en  un  mot,  toutes  les  broderies 
dont  on  peut  orner  une  mélodie.  Le  travail  de  la 
vocalisation  doit  être  préparé  longuement  et  lente- 
ment, de  façon  à  assurer  la  justesse  et  la  qualité  du 
son.  De  sorte  que,  lorsque  la  voix  peut  atteindre  uni 
peu  de  vitesse,  ce  que  l'on  a  établi  soit  irréprochai' 
ble,  et  qu'il  n'y  ait  nul  besoin  d'y  revenirt 

V.  Appogiatures.  —  L'appogiature  (du  verbe  ita- 
lien appofiiiiari',  qui  veut  dire  appuyer)  est  une  note 
placée  généralement  au-dessus  d'une  note  réelle  de 
la  mélodie,  qui  prend  sa  place  momentanément  et 
qu'il  est  d'usage  d'accentuer. 

L'appogiature  s'éciiten  petites  notes;  comme  réa- 
lisation, elle  prend  la  moilié  de  la  valeur  de  la  note 
réelle  et  les  deux  tiers  de  celte  note  si  elle  est  poin- 
tée. Dans  certaines  paitilions italiennes,  les  appogia- 
tures ne  sont  même  pas  notées.  C'est  le  chanteur  qui 
les  établit,  suivant  la  tradition  des  générations  précé- 
denles  et  suivani  l'inspiration  de  son  goiit  personnel, 

exemple  : 


Ils  s!é-Ioi  .   gnent 


Cette  phrase  se  trouve  dans  la  partition  de  GuUluume 
Tell,  dans  le  récit  qui  précède  la  romance  do  iMa- 
thilde,  «  Sombres  forêts  ». 

Pour  les  deux  dernières  syllabes  du  mot  «  recon- 
naître ))  UossiNi  avait  écrit  deux  si  croches. 

On  ne  fait  pas  ces  deux  si,  on  change  le  premier 


en  do,  ce  qui  doinie  : 


j  ai  cru 


con  -    nai  .tre 


TECIIMQrE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


TRAITÉ    DE   CHANT     'ris 


Ce  i/o  conslitue  cc(|iio  l'on  iioiiime  iineappogialure 
supérieure.  Il  n'est  pas  nécessaire  Je  prolonger  le 
point  d'orgue;  il  sul'IU  d'appuyer  sur  cette  note  pour 
lui  donner  un  accent  de  quelque  importance. 

11  y  a  des  appogiatures  qui,  au  lii'u  de  descendre 
d'un  degi'é,  franchissent  un  intervalle  plus  granil. 
Exemple  : 


au  moins  l'avou.er      à  moi-mê-me 

On  exécute  ce  passa^;e  ainsi  : 


au  moins  l'avouer      .a  jnoi-me     me 


Cette  dernière  appogiature  constitue  en  réalité  une 
chute  ou  un  port  de  voix,  mais  il  faut  éviter  le  coulé. 

Quelquefois  l'appogiature  est  notée,  mais  d'une 
façon  spéciale.  On  l'énrit  avec  une  petite  note  dont  le 
crochet  n'est  pas  harré  et  qu'il  ne  faut  pas  confon- 
dre avec  celles  dont  le  crochet  est  barré,  qui  sont 
simplement  de  petites  notes  dites  "  d'agi'énient  ",  sans 
valeur,  lesquelles  s'exécutent  très  rapidement,  avant 
la  note  réelle,  et  forment  un  des  ornements  dont  s'oc- 
cupe le  présent  chapitre. 

il  y  a  aussi  l'appogiature  inférieure.  Par  exemple, 
dans  Orpht'e,  de  Gluck,  les  deux  premières  me- 
sures de  l'air  d'Orphée,  du  premier  acte,  sont  dans 
certaines  partitions  notées  ainsi  :  ' 


Objet    de    mon   a      .        mour 
et  doivent  s'interpréter  comme  ci-dessous  : 


Objet  de    mou  a 


mour 


VI.  Broderies.  —  On  donne  ce  nom  à  toutes  les 
notes  que  l'on  ajoute  à  une  mélodie,  pour  varier  les 
phrases,  surtout  lorsque  cette  phrase  est  répétée, 
dans  les  airs  de  Rossini,  principalement,  où  la  Caba- 
letla  se  répétait  toujours. 

Il  était  d'usage  de  la  chanter  la  premièrefois  telle 
que  le  compositeur  l'avait  écrite.  On  brodait  sur  le 
motif  de  la  seconde  reprise  afin  d'éviter  la  monoto- 
nie. Le  compositeur  abandonnait  aux  artistes  le  soin 
de  faire  eux-mêmes  ces  broderies.  C'est  là  qu'il  leur 
était  loisible  de  manifester  leur  goût  personnel,  et 
c'est  dans  leur  exécution  qu'ils  pouvaient  montrer 
la  flexibilité  de  leur  gor;;e  et  leur  virtuosité. 

Dans  les  opéras  modernes,  qui  n'ont  plus  la  même 
coupe,  il  n'y  a  plus  place  pour  les  broderies  impro- 
visées par  les  chanteurs.  Elles  sont  généralement 
écrites  en  toutes  notes  par  le  compositeur.  Jadis  les 
broderies  se  nommaient  ;  doubles  et  fleuris. 

VII.  Chute.  I  Voir  Appogiature. I 
La  chute  consiste  à  laisser  mollement  tomber  — 
sans  traîner  —  un  son  sur  celui  qui  le  suit. 


Exemple  : 

Écriture 
execution 


Heu-remc  des 


Comme  on  peut  le  voir  par  l'exemple  ci-dessus, 
dans  l'exécution  d'une  chute,  bien  que  rien  ne  soit 
écrit,  on  emprunte  à  la  première  note  une  partie  de 
sa  valeur,  pour  pouvoir  répéter  par  anticipatioEi  et 
d'une  façon  discrète  la  seconde. 

11  ne  faut  pas  abuser  de  cet  artifice.  Le  chant  fini- 
rait, en  cas  d'abus,  par  manquer  de  netteté;  dans  un 
morceau  sérieux,  comme  terminaison  ,  la  chute  mar- 
que plus  fortement  la  conclusion  d'une  phrase  et 
peut  être  d'un  bon  elïet.  Son  emploi  est  laissé  au 
senliment  artistique  et  au  bon  goOit  du  chanteur,  car, 
le  plus  souvent,  la  chute  n'est  indiquée  par  aucun 

signe.  , 

Quelques  compositeurs  modernes  l'indiquent  ainsi: 


^s 


^ 


VIII.  Port  de  voix.  —  Le  port  de  voix,  dans  le 
chant,  est  un  agrément  si  on  l'emploie  avec  art  et  à 
propos. 

Il  diffère  de  la  liaison  en  ce  que  le  passage  d'une 
note  à  l'autre  est  plus  marqué,  ce  qui  peul  dégéné- 
rer facilement  en  artifice  de  mauvais  goût. 

S'il  est  exécuté  lourdement,  sans  grâce,  et  si  on 
laisse  entendre,  si  peu  que  ce  soit,  les  sons  intermé- 
diaires qui  composent  l'intervalle  entre  la  note  de 
départ  et  la  note  d'arrivée,  il  devient  trivial  et  vul- 
gaire, et  par  conséquent  n'est  pas  tolérable. 
'  Pour  bien  exécuter  le  port  de  voix,  il  faut  d'abord 
que  le  son  soit  d'une  tranquillité  parfaite.  Il  faut  en- 
suite bien  porter  la  première  note  et  lier  avec  le  son 
supérieur,  qui  est  alors  légèrement  anticipé.  Cela 
constitue  le  port  de  voix  ascendant. 

Dans  le  port  de  voix  descendant,  il  faut  laisser  tom- 
ber, sans  aucune  espèce  de  contraction  ni  raideur,  la 
note  supérieure  sur  l'inférieure. 

Comme  nous  le  disons  à  la  chute,  celle-ci  a  une 
grande  analogie  avec  le  port  de  voix. 

Il  y  a  plusieurs  sortes  de  port  de  voix  : 

Le  port  de  voix  forte. 

Le  port  de  voix  piano. 

Le  port  de  voix  du  forte  au  piano. 

Le  port  de  voix  du  piano  au  forte. 

Le  port  de  voix  entre  deux  notes  séparées  par  un 
intervalle  très  étendu. 

lînfin,  un  port  de  voix  entre  deux  notes  séparées 
par  un  intervalle  restreint,  par  exemple  une  seconde 
mineure. 


intervaUe  restreint,  intervalle  étendu 


L'emploi  du  port  de  voix  est  laissé  au  sentiment 
personnel  de  l'artiste.  C'est  le  chanteur  qui  doit  juger 
lui-même  quand  il  y  a  lieu  de  l'employer. 
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IX.  Groupe.  Gruppetto.  —  Le  groupe  ou  gruppello 
est  un  ornement  qui  se  rencontre  très  fréquemnienl 
dans  le  chant.  Il  doit  être  très  nettement  exécuté, 
de  faron  que  toutes  les  noies  s'entendent  bien  et 
soient  très  égales  et  liées.  Il  faut  Je  travailler  len- 
tement, sans  saccades.  Il  faut  bien  assurer  la  pre- 
mière note  de  cliaque  groupe.  Il  ne  faut  pas  abuser 
de  cet  ornement,  quelque  joli  qu'il  soit. 

X.  Notes  piquées  ou  picchettati.  —  Les  notes 
piquées  s'appellent,  en  italien,  picchctlati,  c'est-à- 
dire  tachetées,  mouchetées.  Cette  appellation  ex- 
prime bien  l'idée  que  l'on  peut  se  former  de  la  note 
piquée. 

En  effet,  quel  est  le  rôle  des  notes  piquées,  si  ce 
n'est  de  tacheter,  de  moucheter,  par-ci  par- là,  un 
morceau  de  chant  de  petites  étincelles  musicales? 

Mais  en  somme,  les  notes  piquées  ne  sont  que  de 
petites  fantaisies  vocales  sans  importance,  qui  font 
l'elTet  d'un  feu  d'artifice,  et  qui  n'ajoutent  rien  au 
style  et  à  l'expression. 

On  attribue  généralement  au.x  chanteuses  exoti- 
ques l'intioduction  en  France  de  cette  sourci'  facile 
de  succès.  Il  est  vrai  qu'elles  l'ont  importé,  mais  non 
inventé.  En  etfet,  dès  la  fin  du  x\m'  siècle,  une 
chanteuse  célèbre,  la  De  Auicis,  ne  se  faisait  pas 
faute  d'orner  ses  airs  de  gammes  hardies  en  notes 
piquées,  montant  jusqu'au  contre-mi. 

Il  est  bon,  toutefois,  de  préparer  la  voix  aux  sons 
piqués.  En  effet,  le  célèbre  Faure,  dans  son  traité,  les 
recommande  comme  exercice  pour  obtenir  la  netteté 
des  attaques. 

La  note  piquée  ne  doit  pas  être  dure  et  sèche;  elle 
doit  être  souple,  moelleuse  et  gracieuse,  à  la  façon 
du  ballon  qui  rebondit  diverses  fois  avant  de  s'arrêter 
à  la  terre. 

En  faisant  des  sons  piqués,  il  faut  éviter  de  con- 
tracter la  gorge,  et  s'assurer  que  l'attaque  se  produit 


par  la  contraction  rapide  et  souple  des  cordes  vo- 
cales elles-mêmes  parl'aitemeiit  isolées;  quoique  cet 
effet  vocal  convienne  surtout  aux  voix  de  femme, 
il  est  bon  de  dresser  les  voix  d'homme  à  les  pro- 
duire, pourvu  que  le  travail  en  soit  fait  dans  un  mou- 
vement lent  et  en  se  gardant  bien  de  coiUracier  la 
gorge. 

D'alllcuis,  dans  certains  morceaux  d'ensemble, 
duos,  trios,  quatuors,  les  voix  d'homme  ont  parfois 
à  exécuter  comme  accompagnement  des  parties  en 
notes  piquées  qui  sont  du  meilleur  elfel.  Exemple  : 
dans  le  Pré  aux  Clercs,  dans  le  duo  du  premier  acte, 
tandis  que  Nicette  chante  la  phrase  très  liée  :  «  Mon 
Dieu,  quel  triste  privilège...  » 

Girod,  le  baryton,  chante,  au  contraire,  en  notes 
piquées  la  phrase  que  nous  avons  reproduite  plus 
loin,  en  traitant  du  chant  syllabique  :  «  Tout  cour- 
tisan, tout  mignon,  »  etc. 

Si  ces  notes  piquées  sont  bien  faites  et  imitent  le 
pizzicato  du  violoncelle,  l'effet  est  excellent. 

Dans  le  répertoire  boulTe  italien,  dans  Cimvrosa, 
Paisiello,  Rossim,  DoNizETTi,  ctc,  les  voix  d'homme 
ont  souvent  l'occasion  d'employer  les  picchettati. 

XL  Petites  notes.  —  Nous  parlerons  brièvement 
des  petites  notes,  et  seulement  pour  faire  remarquer 
que  souvent  on  confond  certaines  formes  des  petites 
notes  avec  le  brisé. 

Voir  Appogiature  et  Chute. 

XII.  Notes  liées  de  deux  en  deux.  —  Ces  notes 
liées  de  deux  en  deux  ne  se  présentent  plus  guère 
dans  la  musique  moderne,  néanmoins,  les  chanteuses 
légères  doivent  savoir  les  exécuter,  car  leur  emploi 
les  porte  à  taire  de  fréquentes  incursions  dans  l'an- 
cien répertoire. 

Voici  la  lisuration  des  notes  liées  deux  en  deux  : 


Vî NOTATION 


^ 


.A toi jnoD cœi 


cœur 


2T  NOTATION 


^^ 


U    '  u 


^ 


toi- 


Remarquez  que,  dans  la  première  notation  ci- 
dessus,  c'est  la  première  note  qui  est  la  plus  lon- 
gue; dans  la  seconde  notation,  la  première  note  est 
au  contraire  très  brève,  et  c'est  la  seconde  qui  est 
séparée  de  la  suivante  par  un  temps  deux  fois  plus 
long. 

Les  notes  liées  de  deux  en  deux  ont  une  grande 
analogie-avec  la  volata,  ou  vulatina  (voir  Volata). 

Dans  l'exécution  des  notes  liées  de  deux  en  deux,  il 
faut  accentuer  la  première;  on  donne  peu  de  force 
à  la  seconde,  et  on  l'arrête  court  sans  sécheresse  ni 
brusquerie,  aussi  bien  dans  le  mouvement  rapide 
que  dans  le  mouvement  lebt. 

Dans  le  mouvement  rapide,  la  différence  entre  l'effet 
rythmique  des  deux  notations  est  peu  apprécialde, 
mais  elle  existe  quand  même. 

XIII.  Tremblement.  Mordant.  —  J.-J.  Housseau  cl, 
avant  lui,  Montécla!r  prétendent  que  le  tremlile- 
ment  n'est  autre  chose  que  ce  que  les  Italiens  appel- 


mon- 


-cœur 


lent  trille,  et  les  Français,  cadence.  Toutefois,  un 
trille  qui  n'est  qu'un  tremblement  est  un  ti'ès  mau- 
vais trille,  sans  préparation  ni  terminaison.  On  ap- 
pelle maintenant  cela  un  mordant,  et  on  l'indique  par 
le  signe  :  '~^ 

Le  mordant  doit  être  exécuté  très  net,  bref  et  un 
peu  acéré. 

XIV.  Trille.  —  Le  trille  est  une  ondulation  vocale, 
régulière  et  parfaitement  liée,  entre  deux  degrés  con- 
joints d'une  gamme.  Le  trille  majeur  est  celui  qui 
existe  entre  deux  degrés  séparés  par  un  ton  (seconde 
majeure).  Le  trille,  mineur  est  celui  qui  se  produit 
entre  deux  degrés  séparés  pai-  un  demi-ton  (seconde 
mineure). 

On  arrive  par  une  étude  sunisamment  méthodique 
et  prolongée  à  réaliser  pai'fiiitement  le  trille,,  si  l'on 
a  soin  de  rythmer  énergicincment  sur  la  note  supé- 
i-ieuro,  et  en  graduant  soigneusement  la  vilesse.  Le 
trille  demande  une  grande,  élasticité  du  larynx. 
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Continuez  par  demi-ton,  d'après  le  même  modèle. 
Il  faut  avoir  i^rand  soin,  après  la  réalisalion  de  la 
partie  rapide  du  trille  en  doubles  croches,  de  termi- 
ner par  le  groupe  (îual,  très  lié  et  lent.  Cette  termi- 
naison par  un  jîruppetto  final  s'appelle  :  fermer  un 
trille.  Elle  est  indispensable  dans  un  style  soigné. 

Nous  ne  pouvons  pas  adopter  la  définition  de  Du- 
PRE7,,  qui  a  éciit  :  »  Le  trille  est  un  son  tremblé  avec 
art.  »  —  iNous  ne  pouvons  pas  admettre  l'idée  de 
tremblement  dans  tout  ce  qui  concerne  le  cliant. 
Quant  à  celle  de  Faure,  quile  considère  »  comme  mou- 
vement particulier  de  la  glotte,  étranger  à  l'agilité  et 
produisant  une  succession  de  sauts  du  larynx,  à  la 
même  hauteur  »,  nous  la  trouvons  incomplète  et 
imparfaite.  Incomplète,  parce  qu'elle  n'explique  pas 
quel  est  ce  mouvement  particulier  de  la  glotte.  Im- 
parfaite, parce  qu'il  n'y  a,  à  proprement  parler, 
aucun  saut  du  larynx.  De  plus,  le  trille  n'est  pas 
étranger  à  l'agilité,  car  il  n'y  a  pas  de  vitesse  sans 
agilité  dans  le  chant.  L'éminent  chanteur  a  voulu 
dire,  sans  doute,  étranger  à  la  vocalisation,  par  suite 
de  ce  fait  que,  dans  la  vocalise,  il  y  a  un  martellement 
très  net,  souple  et  bien  réglé  de  tous  les  sons,  tandis 
que  le  trille  est  une  ondulation  liée. 

On  pourrait  peut-èlre  dire  qu'il  y  a  des  sauts  d'into- 
nation dans  ces  mouvements  de  seconde  majeure 
que  l'on  voit  à  l'exeuipleci-dessus,  de  même  que  dans 
les  mouvements  de  seconde  mineure  que  l'on  pour- 
rait écrire  et  rythmer  de  la  même  manière.  Mais  le 
mol  saut  est  impropre  pour  exprimer  une  suite  de 
mouvements  du  larynx  qui  sont  ondulatoires,  très 
souples  et  parfaitement  liés.  Quand  ce  mouvement 
ondulatoire  atteint  la  vitesse  de  doubles  croches,  on 
est  très  prés  d'obtenir  c&ile  des  triples  croches,  et 
dès  lors,  l'effet  du  trille  est  parfait. 

Nous  avons  entendu,  du  reste.  Taure  produire  lui- 
même  des  trilles  de  la  plus  absolue  perfection  et 
dans  lesquels  on  ne  pouvait  observer  aucun  saut 
dans  sa  propre  voix. 

C'est  un  phénomène  musical  analogue  à  celui  qu'on 
entend  dans  les  trillesexécutés  par  un  bon  violoniste 
et  oii  l'on  distingue  parfaitement  l'ondulation  musi- 
cale des  secondes  majeures  et  mineures.  Le  doigté  du 
Tioloniste  est,  d'ailleurs,  très  favorable  à  la  produc- 
tion du  trille  sur  son  instrument,  mais  le  chanteur 
ne  peut  pas  manier  son  larynx  avec  toute  la  facilité 
qu'un  instrumentiste  possède  pour  remuer  ses  doigts. 

Nous  devons  ajouter  que  bien  des  chanteurs  se 
contentent  d'un  trille  qu'on  peut  accuser  d'être  anti- 
musical, du  moment  que  les  deux  tons  qu'il  compose 
ne  sont  pas  justes. 

XV.  Fredon.  —  Ce  mot  vient  de  fredonner.  On 
désignait  ainsi,  autrefois,  le  passage  rapide  de  plu- 
sieurs notes  sur  une  seule  et  même  syllabe. 

On  emploie  plutôt,  maintenant,  le  mot  roulade, 
avec  cette  ditférence,  que  le  fredon  n'a  que  quelques 
notes,  tandis  que  la  roulade  est  plus  développée. 


CHAPITRE  XII 

DIFFÉRENTS  CARACTÈRES   ET  DÉTAILS 
DE  L'INTERPRÉTATION 

I.  Phrasé.  —  Dans  une  bonne  interprétation,  on 
doit  observer,  d'abord,  la  ponctuation  musicale,  ce 
qui  constitue  le  phrasé,  et  qui  coirespond  aux  vir- 
gules et  aux  points  de  la  langue  écrite. 

Les  temps  d'arrêt,  marqués  par  des  silences  en 
musique,  sont  plus  longs  que  ceux  des  points  et  vir- 
gules dans  la  langue  écrite.  De  plus,  dans  l'inter- 
prétation de  la  phrase,  on  peut  faire  sentir  le  sens 
suspendu,  ou  plus  ou  moins  concluant,  de  chaque 
membre  de  phrase. 

II.  Accents.  —  Les  accents  aident  aussi  à  la  ponc- 
tuation en  donnant  du  relief  à  certains  mots  et  en 
augmentant  leur  sens.  L'accent  tonique,  qu'on  ap- 
prend déjà  dans  nos  écoles,  vise  seulement  la  pro- 
nonciation et  règle  l'accentuation  de  la  syllabe  prin- 
cipale de  chaque  mot. 

Quant  à  l'accent  qu'on  pourrait  appeler  pathé- 
tique, le  mot  accent,  dans  ce  cas,  est  pris  dans  le 
sens  de  sentiment  et  de  vigueur  dans  la  diction. 

Le  chanleur,  avant  toute  chose,  doit  étudier  l'esprit 
et  le  sens  du  morceau  qu'il  aura  à  exécuter;  il  faut 
qu'il  cherche  à  en  bien  comprendre  la  philosophie. 
Il  devra  se  rendre  compte  de  l'accent  pathétique  qui 
règne  dans  l'œuvre  pour  être  en  communion  d'idées 
avec  le  compositeur.  Pour  bien  faire  saisir  à  l'au- 
ditoire l'œuvre  qu'il  lui  fait  entendre,  il  faut,  c'est 
indispensable,  qu'il  la  saisisse  lui-même. 

Il  y  a  aussi  des  accents  purement  musicaux. 
D'abord,  ceux  qui  ne  se  notent  pas,  et  qui  résultent 
du  rythme.  Nous  savons  que,  pour  bien  rythmer,  il 
faut  toujours  accentuer  les  temps  forts  au  détriment 
des  temps  faibles.  Nous  savons  aussi  que  ces  accents 
rythmiques  se  trouvent  déplacés  par  les  rythmes 
spéciaux  qu'on  appelle  la  syncope  et  le  contro-lemps . 
Mais  il  ne  faut  pas  moins  les  faire  entendre. 

Il  y  a  encore  un  accent  :  l'accent  qui  ne  se  note 
pas  non  plus  et  qui  se  place  sur  la  première  de  deux 
notes  semblables.  Si  on  rencontre  deux  do,  deux  ré 
consécutifs,  on  appuie  le  premier  et  on  relâche  le 
deuxième,  ce  qui  produit  un  assez  joli  effet  d'élas- 
ticité. 

La  Frezzolini  en  faisait  un  usage  fréquent. 

Il  y  a  encore  un  accent,  dont  nous  ne  pouvons 
parler  que  pour  mémoire  :  c'est  l'accent  du  terroir 
et  l'accent  étranger.  Cet  accent-là  consiste,  généra- 
lement, en  un  déplacement  de  l'accent  normal  de 
notre  langue.  Il  faut  s'en  débarasser  à  tout  prix  au 
plus  vite,  et  s'attacher  à  acquérir  l'accent  moyen, 
l'accent  reconnu  le  meilleur,  par  toutes  les  per- 
sonnes qui  parlent  et  prononcent  correctement  notre 
langue.  Il  ne  faut  pas    qu'en  l'écoutant,  le  public 
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puisse  dire  d'un  artisle  qu'il  est  Marseillais,  Gascon, 
Flamand,  Lyonnais,  ou  même  Parisien. 

IH.  Style.  —  Le  style  est  l'ensemble  des  qualités  qui 
doivent  régler  l'exéctilion  d'un  morceau  de  cliaiit  : 
prononciation,  articulation,  sons  liés  et  détacliés, 
sentiments,  caractères,  etc. 

Il  y  avait  le  style  italien,  qui  dilférait  du  style 
français,  qui  dilférait  lui-même  du  style  allemand, 
mais  ces  dilférents  styles  ont  une  tetidance  à  s'amal- 
gamer et  à  se  fondre.  Même  dans  les  compositions 
de  ces  trois  provenances,  pour  ne  pas  faire  fausse 
route,  il  faut  interpréter  chaque  œuvre  d'après  son 
caractère  propre  et,  pour  cela,  bien  l'étudier,  quelle 
qu'en  soit  la  nationalité,  cela  sans  parti  pris,  sans 
idée  préconçue,  en  artiste  consciencieux  et  judicieux. 

Il  y  a  assez  de  beautés  dans  les  auteurs  classiques 
français,  allemands  et  italiens  :  Lulli,  H.^meau,  Phi- 
LiDOR,  Bach,  Haendel,  GLUCt,  Beethoven,  Wéber,  Léo, 
ScARLATTi,  Pergolèse,  Sacchini,  Paisiello,  pour  arri- 
ver à  coup  sûr  à  un  très  beau  style,  si  on  a  pu  com- 
prendre la  philosophie  des  œuvres  de  ces  maîtres. 

IV.  Personnalité.  —  On  entend  par  persoimalité 
ce  que  chaque  artiste,  par  sa  nature,  son  tempéra- 
ment, son  caractère  et  ses  sentiments  personnels, 
peut  ajouter  de  grâce,  d'élégance,  d'autorité,  d'am- 
pleur, d'énergie,  etc.,  au  style  qu'il  aura  choisi  pour 
l'interprétation  d'une  œuvre. 

Aussi,  chaque  artiste  doit-il  conserver  sa  person- 
nalité, qui  sera  peut-être  l'attrait  principal  de  son 
talent,  et  ne  jamais  s'acharner  à  imiter  en  tous 
points  un  autre  artiste,  car  il  pourrait  peut-être  ne 
bien  imiter  que  les  défauts  du  modèle. 

V.  Affectation.  —  L'affectation  consiste  à  ne  pas 
chanter  d'une  façon  naturelle.  Si,  dans  un  but  gracieux, 
on  tourne  les  a  sur  r,  si  on  dit  :  «  HtUès!  Mèdème  », 
pour  II  Hélas  1  Madame  »,  sous  prétexte  de  sourire, 
l'alfectation  est  tout  ce  qu'il  y  a  de  plus  regrettable. 

De  même,  si  on  f(;rme  les  e  muets,  et,  sous  prétexte 
d'être  gracieux  et  de  faire  la  bouche  en  cœur,  on 
prononce  :  ti  Jeux  yousaimeux,  »  au  lieu  de  ;  «Jevous 
aime,  »  on  pratique  une  mauvaise  prononciation. 

VI.  Slancio.  —  Slancio  est  un  mot  ilalien  qui 
signifie  élan;  con  slancio  signifie  "  avec  élan  »,  c'est- 
à-dire  avec  chaleur  et  entrain.  C'est  une  qualité  très 
recherchée  en  Italie. 

Le  slancio  uni  à  une  grande  conviction  fait  oublier 
l'exiguïté  des  moyens  vocaux  d'un  chanteur. 

En  France,  le  slancio  est  plus  rare;  on  y  pratique 
plutôt  la  correction,  qui  est  quelquefois  voisine  de  la 
froideur.  Le  chanteur  rêvé  serait  celui  qin  pourrait 
réunir  en  lui  les  qualités  françaises  et  italiennes,  la 
Gorrection  elle  slancio. 

VIL  Rythme.  —  Nous  avons  donné  la  définition  du 
rythme  à  propos  des  accents. 

Nous  ajoutons  seulement  qu'il  est  urgent  de  bien 
accentuer  le  rythme,  par  exemple,  en  faisant  les 
notes  lirèves,  plutôt  plus  brèves  qu'elles  ne  sont 
marquées  suivant  le  cas. 

Le  bon  goût  fit  le  sentiment  artistique  seront 
les  meilleurs  guides  pour  éviter  toute  exagération. 


Exemple  :     fe|      -,    p 


peut  s'inter- 


pcéter  au  besoin  comme  ceci  : 


H  est  évident  que,  dans  un  morceau  énergique  et 
caractéristique,  on  peut  suhstituer  la  deuxièmenola- 
tion  à  la  première.  Au  contraire,  dans  une  mélodie 
douce  et  sentimentale,  il  faut  s'en  tenir  à  la  première. 

En  tout  cas,  pas  d'ambiguïté;  qu'il  n'y  ait  pas  de 
doute  sur  l'intention  énergique  ou  tendre  qui  résul- 
tera de  chacune  de  ces  interprétations. 

VIII.  Tempo  rubato.  —  On  appelle  tempo  rubato, 
une  sorte  de  licence  par  laquelle  le  chanteur  pro- 
nonce les  paroles  avec  les  temps  qu'on  leur  accorde 
dans  la  déclamation  oïdinaire,  ce  qui  rompt  souvent 
la  mesure,  ou  plutôt  change  les  valeurs  fixées  par  le 
compositeur.  C'est  admissible  à  la  condition  que  ces 
changements  de  valeur  n'empêchent  aucunement 
l'arrivée  des  temps  forts  à  leur  place  normale  dans 
la  mesure.  D'ailleurs,  le  mot  :  tempo  rubato  signifie 
exactement  temps  rompu,  volé,  autrement  dit,  me- 
sure défaite  par  des  changements,  au  profit  de  la 
déclamation  lyrique. 

Pendant  que  le  chanteur  exécute  une  suite  de  va- 
leurs, suivant  son  caprice  et  par  suite  de  la  succes- 
sion des  paroles,  l'accompagnement peutet  doilicon- 
server  sa  régularilé  rythmique,  de  façon  que,  dans 
l'ensemble,  la  mesure  ne  soit  pas  dérangée. 

IX.  Changements.  —  Des  changements  sont  quel- 
quefois possibles  dans  le  courant  d'un  air  de  chant, 
lorsqu'un  passage  se  trouve  trop  haut  ou  trop  bas 
pour  la  voix  du  chanteur. 

Mais  ces  changements  ne  doivent  pas  heurter  les 
lois  de  l'harmonie,  qui  sont  absolues,  et  celles  du 
bon  goût,  qui  sont  plus  délicates.  Ils  doivent  aussi 
respecter  le  style  de  l'air  et  le  caractère  du  rôle  à 
interpréter. 

Dans  les  anciennes  cabalettes,  qui  se  répétaient 
généralement  deux  fois,  on  faisait  quelques  change- 
ments ou  variantes  la  deuxième  fois.  Pour  éviter  de 
tomber  dans  la  trivialité,  ou  d'écrire  des  fragments 
en  dehors  du  style  de  l'auteur,  il  est  mieux  de  con- 
suUer  ce  dernier  toutes  les  fois  que  c'est  possible. 


^Ti 


X.  Point  d'orgue.  —  Le  point  d'orgue  : 


^ 


était  généralement  un  signe  qui,  permettant  lorsqu'il 
était  sur  une  note  une  prolongation  indéïinie  de  la 
durée  de  cette  noie,  donnait  au  clianli-ur  l'occasion 
d'ajouter  à  cette  note  des  ornements  plus  ou  moins 
développés. 
A  plus  forte  raison,  lorsque  ce  signe   était  placé 


sur  un  silence  : 


^    prenait-il 


le  nom 


de  point  d'arrêt;  cela  établissait  au  milieu  d'un  mor- 
ceau un  espace  suffisant  pour  y  introduire  encore 
des  broderies,  gammes,  arpèges,  trilles,  etc.,  qui 
devaient,  néanmoins,  comme  nous  venons  de  le  dire, 
conserver  le  caractère  et  rester  dans  le  style  du 
morceau. 

Le  point  d'orgue  et  le  point  d'arrêt  sont  beaucoup 
moins  usités  dans  la  musitiur  moderne,  et  le  point 
d'orgue,  spécialement,  ne  perniel  guère  que  l'établis- 
sement d'un  son  filé. 
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XI.  Plain-chant.  —  Ce  ino(  vient  du  mot  latin  : 
planus  canttis  (cliaut  aplani),  et  s'applique  à  un  an- 
•cien  système  musical  qui  n'est  plus  usité  de  nos  jours 
qu'à  l'église.  11  est  loujouis  d'un  caiactèie  noble, 
majestueux,  calme  et  le  plus  souvent  religieux,  ainsi 
qu'il  convient  aux  paroles  sur  lesquelles  il  a  été  écrit. 

Pluseucoie  que  dans  le  ciiant  moderne, le  chevro- 
tement est  sévèrement  interdit  dans  le  plain-chant. 

Du  reste,  le  caractère  du  chaut  dépend  des  locaux 
où  on  le  fait  entendre.  C'est  ainsi  que  nous  pour- 
rions faire  unedistinclion  entre  le  chant  à  l'église,  le 
chant  au  salon  et  le  chant  au  théâtre. 


CHAPIÏUE  XIII 

FORMES    CLASSIQUES    DES    COMPOSITIONS    VOCALES 

1.  Air  ou  aria.  —  Autiefois,  dans  les  anciennes 
partitions  italiennes,  on  appelait  aria  (eu  français, 
air)  le  deuxième  morceau  chanté  par  un  même  per- 
sonnage dans  la  parlilion. 

S'il  n'y  avail  dans  l'ouvrape  que  deux  morceaux 
chantés  par  le  même  personnage,  c'est  le  second  que 
l'on  nommait  aria  ou  air.  Le  premier  se  nommait 
caiatine.  N'y  ,en  avait-il  qu'un  seul,  il  conservait  le 
nom  d'aria. 

L'air  se  composait  généralement  d'un  andante, 
d'un  récilatif  et  d'une  stretla  ou  cabaletta,  qui  se 
répétait  deux  fois.  Entre  ces  deux  cabalettes,  se  trou- 
vait un  dessin  d'orchestre,  sur  lequel  on  plaçait 
quelques  rares  paroles.  De  nos  jours,  l'air  affecte  une 
tout  autre  forme,  ou,  pour  parler  plus  franchement, 
il  n'en  a  aucune.  Kos  compositeurs  modernes  ont 
une  tendance  a  ne  plus  écrire  d'air." 

Est-ce  mieux,  est-ce  plus  mal,  il  ne  nous  appar- 
tient pas  de  trancher  la  question;  mais,  comme  pro- 
fesseur de  chant,  qu'il  nous  soit  permis  de  le  regret- 
ter, car,  par  suite  de  ce  nouveau  système,  il  nous 
reste  bien  peu  de  chose  à  extraire  des  partitions  mo- 
dernes pour  l'étude. 

Avec  les  opéras  actuels,  on  pourra  travailler  la  dé- 
clamation lyrique,  mais  on  n'y  trouvera  plus  l'occa- 
sion de  travailler  sur  le  chant  soutenu  et  développé, 
ni  sur  les  grandes  lignes  du  style. 

IL  Ariette.  —  Ariella,  en  italein,  signifie  petit  air. 
En  effet,  c'est  par  la  terminaison  elta  que  l'on  forme 
généralement  le  diminutif  en  ilalien.  L'ariette  est 
donc  de  moindre  importance  que  l'air  proprement  dit. 

En  France,  aux  xvu"  et  xvni«  siècles,  on  donnait  sou- 
vent ^improprement,  selon  nous)  le  nom  d'arielte  à 
un  morceau  qui  était  un  véritable  air,  d'un  style  à 
la  vérité  plutôt  gai  et  frivole,  mais  relativement  assez 
développé. 

De  nos  jours,  le  mot  arieltc  semble  avoir  repris  sa 
Yérilahle  expression, et  ne  s'applique  guère  plus  qu'à 
des  morceaux  de  peu  d'importance.  L'ariette  demande 
ù  être  exécutée  d'une  voix  gaie  et  légère. 

m.  Arioso.  —  Ce  mot  ilalien,  placé  à  la  lète  d'un 
morceau,  signifie  que  ce  morceau  doit  être  chanté 
avec  une  voix  très  soutenue  et  un  style  très  élevé. 
La  terminaison  oso,  au  lieu  de  etla  dans  ariette,  dé- 
signe évidemment  quelque  chose  de  pompeux. 

Tels  sont  les  morceaux  chantés  par  Fidésau2«  acte 
AxiProphéte  :  »  0  mon  lils,sois  béni...,  »  celui  chanté 
par  le  protagoniste  au  dirnier  acte  de  l'opéra  Ham- 
let  :  «  Comme  une  pile  (leur...  » 


IV.  Cavatine.  —  Pour  les  chanteuis,  la  cavaline 
est, comme  nous  le  disons  au  paivii^raphe  précédent. 
Air,  le  [iremier  morceau  chanté  pur  tel  ou  tel  per- 
sonnage dans  un  opéra. 

Autiefois,  les  chanteurs  italiens  di  primo  cartello 
exigeaient  du  compositeur  qu'il  leur  écrivît  une 
cavaline  pour  leur  première  entrée  en  scène. 

Cette  cavatine,  bien  souvent,  n'avait  pas  sa  raison 
d'être  et  nuisait  absolument  à  l'action;  n'importe, 
le  malheureux  compositeur  était  bien  obligé,  sous 
peine  de  se  voir  abandonné  par  l'artisle,  de  condes- 
cendre à  sa  prétention  toute  personnelle  et  d'écrire 
sa  cavatine. 

V.  Cantabile.  —  Morceau  de  musique  très  soutenu 
et  du  domaine  des  instruments  aussi  bien  que  de  la 
voix. 

L'exéculion  d'un  cantabile  exige  que  le  chanteur 
ait  recouis  aux  ressources  de  l'arl  le  plus  raffiné, 
le  plus  épuré,  le  plus  séduisant  et  le  plus  classique. 
Le  cantabile  s'exécute  toujours  dans  un  mouvement 
lent;  il  est  propre  à  toutes  les  musiques  :  passées, 
prosentes  et  probablement  futures.  Il  est  de  toutes 
les  écoles  et  de  tous  les  pays. 

Pour  chanter  un  cantabile  d'une  façon  impeccable, 
il  faut  être  un  excellent  artisle. 

Quelle  somme  de  qualités,  en  effet,  l'exécution  de 
ce  morceau  ne  réclame-t-elle  pas?  Savoir  parfaite- 
ment filer  un  son,  être  habile  à  prendi'e  et  à  conser- 
ver sa  respiration,  pratiquer  avec  art  la  liaison,  |ios- 
séder  un  style  pur  et  élevé,  avoir  en  soi  une  giande 
expi'ession,  une  grande  noblesse  et  une  facilité  d'exé- 
cution qui  permettent  de  rendre  selon  les  lois  de 
l'eslhétique  les  phrases  et  les  traits  que  le  morceau 
peut  renfermer. 

Quand  un  cantabile  contient  des  traits  ou  des  agré- 
ments (ce  qui  se  rencontre  dans  l'ancien  répertoire), 
ces  traits  ou  ces  agréments  doivent  être  exécutés  sans 
trop  de  vitesse,  avec  lenteur,  ainsi  que  le  réclame  le 
style  du  morceau  dans  lequel  ils  figurent,  mais  sans 
pour  cela  tomber  dans  la  lourdeur,  ni  jamais  aban- 
donner l'élégance. 

VI.  Récit.  —  Il  ne  faut  pas  confondre  récit  avec 
récitatif;  ce  sont  deux  choses  distinctes. 

Hécit  est  le  nom  donné  à  tout  morceau  qui  se 
chanta  en  solo,  ou,  plus  exaotemeni,  à  tout  ce  qui 
s'exécute  en  solo,  car  ce  mol  s'applique  aussi  bien 
aux  instruments  qu'à  la  voix. 

En  un  mot,  le  récit  est  pr'écisénient  le  contraire  du 
duo,  du  trio,  du  quatuor,  ainsi  que  de  la  symphonie 
pour  les  instruments. 

VII.  Récitatif.  —  Le  récitatif,  qui  n'est  autre  que  la 
monodie  ilu  xui"  siècle,  a  été  ressuscité,  sans  qu'ils 
s'en  doutent,  par  quelques  auteurs  delà  lin  du  xvi'  siè- 
cle :  les  Caccini,  les  Mo.vteverde  et  autres. 

Il  existe  deux  sortes  de  récitatifs  :  celui  qui  est 
accompagné  par  tout  l'orchestre,  comme  en  ont  écrit 

LULLI,  IlAMEAl',  Gi.UCK.SaCCHI.NI,  MÉHLX,  SPONThM,  KOS- 

siNi,  DoNizETTi,  Meverbeeii,  elc.,et  le  i-écitalif  accom- 
pagné seulement  d'un  violoncelle  et  d'une  contre- 
basse, et  que  nous  pouvons  entendre  encore  dans 
les  opéras  bouffes  italiens. 

Ce  vieux  récitatif  nétail  astreint  à  aucune  mesure. 
11  était  vif  ou  lenl,  suivant  les  exigences  des  paroles. 
Celait  une  espèce  de  transaction  entre  elles  et  la 
musique.  Dans  l'ancien  opéra-comique,  on  rempla- 
çait ce  récitatif  par  du  parlé  (poésie  ou  prose). 
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Le  chanteur  étant  appelé  dans  le  cours  de  sa  car- 
rière à  chanter  des  maîtres  anciens  et  des  maîtres 
modernes,  il  faut  qu'il  sache  exécuter  les  deux  gen- 
res de  récitatif  dont  nous  parlons  plus  haut. 

Dans  le  grand  récitatii,  celui  des  Ll'lli,  Rameau, 
Gluck,  etc.,  le  chanteur  doit  apporter  une  prononcia- 
tion majestueuse,  une  articulation  vigoureuse,  soi- 
gner son  chant  et  s'attacher  à  lui  appliquer  toutes  les 
Règles  du  style  le  plus  élevé  et  le  plus  transcendant, 
et,  de  plus,  faire  appel  à  sons  entiment  dramatique,  à 
ses  qualités  de  tragédien. 

Dans  l'autre  récitatif,  le  chanteur  doit  se  montrer 
avant  tout  comédien,  comique  souvent.  Ce  genre  de 
récitatif  demande  à  être  exécuté  avec  une  prononcia- 
tion et  une  articulation  spontanées,  à  fleur  de  lèvres, 
presque  parlées. 

C'est  pourquoi,  dans  son  exécution,  lechanteur  peut, 
jusqu'à  un  certain  point,  laisser  la  voix  et  les  règles 
du  chant  au  second  plan,  pour  concentrer  tous  ses 
efforts  sur  la  diction  et  la  comédie. 

Comme  il  est  impossible  au  compositeur  de  noter 
tout,  exactement,  dans  un  récitatif,  c'est  au  chanteur 
à  lui  venir  en  aide. 

C'est  lui  qui,  se  pénétrant  de  la  situation,  du  carac- 
tère de  son  personnage,  doit  chercher  à  se  rappro- 
cher de  la  vérité  dramatique  qu'a  rêvée  l'auteur,  et 
arriver  à  en  offrir  au  public  l'expression  juste  et  sai- 
sissante. 

Dans  les  oratorios  des  grands  maîtres,  des  Bach,  des 
Haendel,  des  Haydn,   des    Berlioz,  etc.,  dans  leurs 


immortels  chefs-d'œuvre  (citons  au  hasard  :  La  Pas- 
sion,Elle,  l'Enfance  du  Christ,  etc.l,  les  récilatifs  de- 
mandent à  être  interpiètés  d'une  fanon  dilférente  de 
celle  adoptée  pour  les  récitatifs  des  œuvres  drama- 
tiques. 

11  faut  que  le  chanteur'  s'y  montre  d'une  correction 
absolue,  et  qu'il  ne  se  laisse  pas  allerauxélans  de  pas- 
sion qui  sont  de  mise  dans  les  récilatifs  d'opéra. 
Pureté  de  style  et  tranquillité  de  son,  voilà  les  quali- 
tés primordiales  que  l'on  doit  apporter  dans  l'exécu- 
tion de  ces  œuvres  magistrales,  sans  négliger  cepen- 
dant la  prononciation  et  l'articulation. 

VIII.  Déclamation  lyrique.  —  La  déclamation 
lyrique  est  l'art  d'exprimer  par  le  chant  tous  les  sen- 
timents. C'est  la  l'éunion  de  nombreuses  qualités  : 
l'émission,  l'articulation,  la  prononciation,  la  liai- 
son, les  accents,  le  phrasé,  le  style,  le  slancio,  etc., 
dont  nous  avons  déjà  parlé  en  détail. 

La  déclamation  lyrique  trouve  principalement  son 
emploi  dans  les  récitatifs;  c'est  pourquoi  nous  avons 
placé  ici  l'article  que  nous  lui  consacrons.  Nulle  part 
plus  que  dans  la  déclamation  lyrique ,  l'artiste  ne 
peut  montrer  son  sentiment  dramatique. 

IX.  Chant  syllabique.  —  Le  chant  syllabique  est 
celui  dans  lequel  il  y  a  autant  de  notes  que  de  syl- 
labes. Il  ne  se  rencontre,  dans  les  œuvres  existantes, 
que  par  passages  assez  courts;  s'il  durait  trop  long- 
temps, il  deviendrait  monotone. 

Exemple  tiré  de  Pré  aux  Clercs  (d'HÉROLD)  : 


Tout_eour.ti 


San 


ou  tout  jni  _    gnon  ne   con.naît  pas  d  au.tre    thé. 


âtreet  se  eroi  -  rait  dés-ho-no  .    ré  s'il   dé_gai   -naithors  de  mon      pré. 


Celle  phrase  du  Pré  aux  Clercs  est  un  bon  exemple 
de  chant  syllabique.  Chaque  syllabe, comme  on  peut 
le  voir,  a  sa  note  correspotidante  dans  la  musique 
et  n'en  a  qu'une. 

Le  chant  syllabique  était  très  employé  dans  les 
opéras  bouffes  italiens.  Les  opéras  de  Pergolèse,  de 
Paisiello,  de  Bossinm,  de  Donizetti,  etc.,  en  contenaient 
de  nombreux  exemples.  C'était  d'un  grand  effet. 

Il  ne  faut  pas  confondre  chant  syllabique  avec 
notes  piquées.  Un  passage  en  notes  piquées  se  fait 
généralement  sur  la  même  syllabe. 

X.Assoluto.—  Cemot,  traduit  littéralement,  signifie 
a6so/î(;dans  le  sens  où  il  est  pris  en  français,  il  ne 
signifie  rien.  Dire:  ténor  absolu,  baryton  alisolu,  ne 
qualifie  aucunement  un  ténor  ou  un  baryton. 

Mais  en  Italie,  le  mot  assoluto  veut  dire  chef  d'em- 
ploi. C'est  par  ces  mots  que  l'on  désigne  dans  les 
engagements  ce  qu'on  appelle  en  français  «  en  chef 
et  sans  partage  ».  La  prima  donna  est  assoluta. 

XI.  Di  ripiego.  —  Les  théâtres  d'opéra  en  Italie 
sont  régis  par  le  dii-ecteur  {itnprcsiirio),  sans  doute, 
mais  à  ce  directeur  est  adjointe  une  commission 
théâtrale  toute-puissante  etsouvent,  presque  toujours 
mi'me,  bien  autocratique.  Ce  tribunal,  sans  appel, 
est  composé  des  bailleurs  de  fonds  et  d'une  déléga- 
tion des  abonnés.  Klle  assiste  aux  répélitioiis  et  ac- 


cepte ou  refuse  les  artistes  que  le  directeur  a  engagés, 
(l'usage  des  commissions  théâtrales  commence  à  se 
répandre  en  Trance). 

Cette  commission  peut  imposer  aux  direcleurs 
l'obligalion  d'engager  un  autre  quatuor  d'artistes  : 
ténor,  baryton,  basse,  et  prima  donna,  que  celui 
qu'il  a  choisi.  Quoi  qu'il  puisse  lui  en  couler,  le 
malheureux  impresai'io  est  bien  obligé  d'obéir  aux 
ordr'es  qui  lui  sont  donnés. 

Ces  arlistes  désignés  d'avance  et  imposés  au  direc- 
teur sont  ce  que  l'on  nomme  d'ohbliijo,  cest-ii-iiirii 
chefs  d'emploi.  Les  autres  aitistcs,  ténors,  barytons, 
etc.,  que  le  directeur  a  engagés  do  son  propre  mou- 
vemenl,  sont  appelés  ili  ripiego. 

Ce  sont,  pour  ainsi  dire,  des  doublures,  ou  tout  au 
moins,  ce  ne  seront  pas  eux  qui  chanteront  le  ou  les 
opéras  imposés  au  directeur  parla  despotique  com- 
mission. 

QUELQUES  EXPRESSIONS  DE    L'ÉTUDE    DU   CHANT 

I.  A  fior  di  labbra.  —  Traduction  littérale  :  à 
tleur  de  lèvres.  Chanter  à  fleur  de  lèvres,  c'est  ne 
pas  poser  la  voix  fortement,  de  façon  à  conserver  !a 
voix  légère  sur  le  devant  do  la  bouche. 

Cette  façon  de  chanter  convient  à  certains  pas- 
sages aimables  et  gracieux,  mais  non  pas  aux 
passages  dramatiques  d'une  œuvre  musicale. 


TECHS'IQIE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


TRAITÉ  DE   CHANT      ;i2 


II.  Volata  ou  volatine.  —  Poser  la  voix  sur  un  son  1  entendre  1res  léger  et  très  bref  sans  la  moindre  durée  • 
quelconque  e(  lier  sur  un  son  supérieur  ([ue  l'on  fait  |  Cet  effet  peut  se  figurer  ainsi  : 


C'est,  en  somme,  une  sorte  d'envolée  de  la  voix  vers 
un  son  aigu,  très  superficiel  et  sans  consistance  ni 
durée  aucune. 

Volala  ou  volatine  se  dit  aussi  d'un  fragment  de 
gamme  ou  de  trait  ascendant  exécuté  très  rapide- 
ment, très  légèrement,  et  dont  la  dernière  note  doit 
être  abandonnée  en  la  touchant.  Exemple  : 


Cet  artifice,  qui  est  surtout  du  domaine  des  chan- 
teuses légères,  comporte  beaucoup  de  grâce  et  de 
charme,  et  produit  toujours  un  très  joli  effet. 

III.  Sons  filés.  —  On  appelle  son  filé,  la  durée 
d'un  son  commencé  pianissimo,  augmenté  graduel- 
lement jusqu'au  maximum  de  puissance  dont  on  est 
capable,  et  ramené  insensiblement  à  sa  douceur  et 
sa  ténuité  premières. 

Il  est  indispensable,  pour  réussir  le  son  filé,  de 
prendre  d'abord  une  bonne  respiration,  ensuite  de 
commencer  sans  secousse,  sur  la  voyelle  A,  le  A  du  mot 
âne.  Eviter  les  irrégularités  de  force  qui  rompraient 
la  gradation.  Veiller  surtout  à  ce  que  le  son  ne 
tremble  pas,  ne  chevrote  pas  et  ne  soit  pas  émis  par 
saccades.  Enfin,  que  la  voyelle  ne  tourne  pas,  c'est- 
à-dire  reste  exactement  et  constamment  sur  la  cou- 
leur initiale,  et  ne  passe  pas,  insensiblement,  au  fur 
et  à  mesure  que  le  son  augmente  ou  diminue,  de 
A  sur  0,  É,  ou  autre  voyelle. 

Finissez  le  son  sans  fermer  la  bouche,  sans  cela 
vous  risquez  d'obten'ir  :  ap,  ip,  op,  etc. 

IV.  Liaisons.  —  La  liaison  rattache  entre  eux  un 
ou  plusieurs  sons  placés  sur  des  degrés  différents. 

Pour  souder  exactement  deux  sons,  et  juxtaposer 
deux  syllabes,  il  faut  du  soin  et  même  du  travail. 
D'autre  part,  sous  prétexte  de  liaison,  on  doit  éviter 
absolument  de  faire  des  coulés,  c'est-à-dire  de  per- 
mettre que  le  son  supérieur  se  dégrade  et  laisse 
entendre  comme  une  chromatique  avant  le  son 
inférieur;  c'est  du  plus  mauvais  style. 

Pour  l'éviter,  il  faut  attaquer  le  deuxième  son 
juste  au  moment  exact  et  précis  où  l'on  quitte  le 
premier,  en  évitant  à  tout  prix  de  faire  entendre,  si 
peu  que  ce  soit,  des  sous  intermédiaires. 

DU  CHANT  SUIVANT  LES  CADRES 

I.  Le  chant  à  l'église.  —  C'est  le  plain-chant  qui 
est  généralement  usité  à  l'église,  mais,  même  en 
dehors  du  plain-chant,  le  chant  à  l'église  doit  être 
d'un  style  grave,  austère,  très  élevé,  en  harmonie 
enfin  avec  le  caractère  sacré  du  temple  sous  les 
voûtes  duquel  il  va  résonner. 

Les  sons  très  aigus  n'y  sont  pas  de  mise,  à  cause 
de  leur  caractère  théâtral.  11  en  va  de  même  pour 


les  fioritures  et  vocalises,  à  cause  de  leur  caractère 
trop  léger. 

Toujours  recueilli,  quelquefois  sombre  s'il  s'agit 
d'un  De  profundh  ou  d'un  Pic  Jcsii,  il  doit  conserver 
la  ferveur  de  la  prière  dans  l'O  Suhilaris  et  VAve  Maria. 

U.  Le  chant  au  théâtre.  —  Si  le  chant  à  l'église  se 
produit  dans  un  cadre  vaste  et  sévère,  au  théâtre,  il 
a  lieu  dans  un  cadre  aussi  vaste,  mais  où  les  effets'de 
délicatesse  et  les  styles  brodés  sont  admis. 

Cependant,  au  théâtre,  il  faut  chanter  grand,  et 
ne  pas  s'abandonner  aux  mièvreries  ;  de  plus,  la  voix, 
pour  porter  jusqu'à  l'auditoire,  doit  être  très  en 
dehors  et  très  articulée.  Elle  a  d'ailleurs  l'obligation 
de  passer  la  rampe,  suivant  le  terme  consacré. 

En  effet,  le  chanteur  en  scène  a  devant  lui  et  au- 
dessus  de  lui  une  masse  orchestrale,  dont  les  sono- 
rités puissantes  développent  un  épais  rideau  acous- 
tique que  la  voix  doit  traverser  pour  arriver  à 
l'oreille  du  spectateur;  mais  il  n'y  a  pas  à  s'y 
tromper:  si  la  voix  a  un  timbre  suffisamment  argen- 
tin ou  métallique  et  si  les  voyelles  sonnent  nettement 
dans  le  résonateur,  c'est-à-dire  dans  la  région  fron- 
tale, si,  d'autre  part,  la  respiration  est  bonne  et 
soutient  sans  broncher  les  résonances  frontales, 
la  voix,  dès  ses  débuts,  porte  très  bien  au  théâtre. 

IIF.  Le  chant  au  concert.  —  Si  ces  concerts  ont 
lieu  dans  un  théâtre  avec  chœur  et  orchestre,  comme 
à  Paris  les  concerts  Colonne  ou  Lamoureux,  les 
conditions  sont  les  mêmes  pour  que  la  voix  porte;  il 
n'y  a  que  les  décors,  les  costumes  et  la  mise  en  scène 
en  moins. 

Mais  si  ces  concerts  ont  lieu  dans  une  petite  salle, 
comme  à  Paris  les  salles  Erard  et  Pleyel,  etc.,  où  l'on 
est  accompagné  au  piano,  il  faut  choisir  d'abord  des 
œuvres  vocales  beaucoup  moins  développées,  où  il 
ne  soit  pas  nécessaire  de  donner  beaucoup  de  voix. 
Ce  genre  d'œuvres,  étant  destiné  à  être  entendu  de 
plus  près,  exige  une  exécution  plus  minutieuse, 
moins  largement  conçue,  en  somme  plus  intime. 

IV.  Le  chant  au  salon.  —  Ici,  le  cadre  peut  être 
minuscule;  il  faut  des  qualités  spéciales,  plus  de 
finesse,  de  minutie,  de  charme,  de  diction  et  d'esprit. 

Les  morceaux  d'opéras  y  sont  trop  prétentieux, 
trop  bruyants  ou  au  moins  trop  sonores.  L'audi- 
toire entoure  l'exécutant  de  très  près;  laTsimplicité, 
l'intérêt  de  la  poésie  suffisent.  C'est  de  la  musique 
intime.  Un  bon  amateur  fait  souvent  plus  d'effet  dans 
un  salon  qu'un  artiste  de  théâtre,  parce  que  sa  voix 
moins  forte  ainsi  que  sa  façon  de  chanter  sont  plus 
appropriées  à  ce  milieu. 

Garât, qui  avait  une  voix  relativement  faible,  était 
un  remarquable,  un  incomparable  chanteur  de  sa- 
lon. Les  chanteurs  de  théâtre,  en  général,  n'aiment 
pas  chanter  dans  les  salons;  ils  y  sont  gênés.  N'étant 
pas  soutenus  par  l'orchestre  et  ne  pouvant  déve- 
lopper leur  voix,  ils  sont  comme  paralysés  et  se 
sentent  mal  à  l'aise. 

A.  DE  MARTINI. 
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INTRODUCTION 

■■<  J'ai  fait  avec  un  succès  prodigieux  une  gymnas- 
tique raisonnée  qui  m'a  donné  la  précieuse  connais- 
sance de  l'emploi  des  movens  musculaires.  >> 

(Stkphe.n  de  la  Madelaine, 
Théories  complètes  de  l'Art  du  Chant.) 


I.  Une  technique,  instrumentale  ou  vocale,  est 
essentiellement  une  sélection  de  mouvements  cor- 
porels systématisés  et  orientés  vers  un  but  artis- 
tique. —  Le  mécanisme  du  piano,  par  exemple,  est 
une  sélection  de  mouvements  des  doigts,  des  mains, 
des  avant-bras,  des  bras,  des  jambes  et  des  pieds. 

Le  mécanisme  du  chant  est  une  sélection  de  mou- 
vements du  thorax,  du  larynx,  du  pharynx,  du  voile 
du  palais,  de  la  langue,  de  la  mâchoire  inférieure, 
des  joues,  des  lèvres,  en  un  mot  de  toutes  les  parties 
composantes  de  l'instrument  vocal. 

Une  technique  instrumentale  ou  vocale  est  donc 
an  ensemble  de  mouvements  physiologiques  sélec- 
tionnés, ordonnés,  systématisés,  orientés  vers  un  but 
artistique. 

Ces  mouvements  doivent  être,  au  début,  pleine- 
ment conscients.  Plus  on  les  fait  attentivement,  plus 
ils  deviennent  faciles.  Peu  à  peu  on  parvient  à  les 
exécuter  correctement  presque  sans  y  penser  :  ils 
sont  devenus  des  réflexes. 

II.  Après  le  choix  des  mouvements  utiles,  la  tech- 
nique requiert  leur  indépendance.  —  La  création 
d'une  technique  repose  sur  des  dissociations  de  mou- 
vements naturels  habituellement  réunis  et  sur  des 
associations  nouvelles  de  mouvements  habituelle- 
ment séparés. 

On  sait  que,  dans  la  technique  du  piano,  on  exerce 
séparément  l'annulaire,  à  cause  de  sa  solidarité  natu- 
relle avec  les  deux  doigts  voisins,  le  majeur  et  l'au- 
riculaire. Cette  solidarité  tient  à  la  présence  d'une 
aponévrose  qui  relie  les  tendons  de  ces  trois  doigts. 
fsolcr  ainsi  les  mouvements  de  l'annulaire,  c'est  faire 
une  dissociation. 

Un  pianiste  habile  exécute  d'ensemble  des  mouve- 
ments très  compliqués  :  il  peut  en  même  temps  réa- 
liser d'une  main  un  rythme  binaire  et  de  l'autre  un 
rythme  ternaire;  il  peut  jouer  fort  d'une  main,  fai- 
blement de  l'autre;  se  servir  des  pédales  avec  une 
parfaite  indépendance  des  mouvements  des  jambes 

1.  Nota.  Un  certaiu  nombre  des  vignelles  illustrant  cet  le  étude  sont 
tirées  des  ouvrages  suivants  : 

Docteur  Marage,  Petit  Manuel  de  physiologie  delà  voix.  lîd.Gaulliier- 
Vîllars. 

Docteur  Scuhéueu,  Gymnastique  de  chambre  médicale  et  hyifiéniqite. 
Ed.  Masson. 

Docteur  Baratuux,  De  la  Voix.  Ed.  Gutheil. 


et  des  pieds.  Cette  perfection  de  mécanisme  tient  à 
la  création  d'associations  entre  des  mouvements  na- 
turels préalablement  dissociés. 

11  en  est  exactement  de  même  dans  le  chant,  car 
sa  technique  repose  sur  l'indépendance  des  muscles 
vocaux. 

L'accommodation  vocale  n'est  que  la  réalisation 
entre  des  actions  musculaires  antagonistes  d'un  équi- 
libre qui  ne  peut  être  parfait  que  si  l'on  écarte  toutes 
interventions  d'activités  musculaires  inopportunes. 

"  Le  mauvais  parleur,  le  mauvais  chanteur  et,  en 
général,  tous  ceux  que  l'apprentissage  de  la  voix 
entraîne  à  se  sentir  chanter  et  parler,  à  se  regarder 
faire,  à  regarder  leur  arme,  à  chercher  à  voir  la 
crosse,  la  gâchette,  le  canon,  ceux-là  ne  visent  plus, 
ne  regardent  plus  le  but  de  leur  voix... 

«  Ils  cherchent  à  sentir  leurs  foyers  de  sonorité; 
mais  ce  n'est  pas  "par  l'oreille  qu'ils  cherchent,  c''est 
par  le  tact,  par  la  sensibilité  interne.  C'est  la  ten- 
sion, la  raideur,  la  trépidation  des  cavités  vocales  et 
même  des  parties  voisines  qui  vont  les  guider  dans 
cette  déviation  physiologique-  «. 

Seule  Vindépendance  musculaire  assure  la  perfec- 
tion du  mécanisme  vocal. 

III.  L'instrument  vocal  est  un  instrument  virant 
et  animé,  don^minemment  perfectible.  —  A  la  dif- 
férence des  1  ^^  instruments  de  musique,  l'instru- 
ment vocal  offre  cette  particularité  qu'il  fait  partie 
intégrante  de  notre  organisme,  et  que,  par  suite,  il 
est  soumis  aux  lois  qui  régissent  les  phénomènes  de 
la  vie  dans  le  corps  humain,  aux  lois  physiologiques. 

Le  premier  devoir  de  l'éducation  vocale  est  donc 
de  respecter  ces  lois  :  on  ne  commande  à  la  nature 
qu'en  lui  obéissant. 

En  tant  qu'instrument  vivant  et  animé,  l'instru- 
ment vocal  est  capable  de  varier  non  seulement  ses- 
dispositions,  mais  même  sa  qualité  intrinsèque  et  de 
l'améliorer  notablement  par  l'exercice.  En  effet,  tout 
organe  vivant  est  éminemment  perfectihl'. 

Au  contraire,  la  qualité  intrinsèque  d'un  violon  ou 
d'un  piano  est  immuable  :  l'instrument  vaut  ce  qu'il 
vaut  même  sous  les  doigts  d'un  grand  artiste. 

En  outre,  la  qualité  intrinsèque  de  l'instrument 
vocal  est  modifiable,  au  moins  jusqu'à  un  certain 
point,  instanlancinent  au  gré  d'un  chanteur  habile. 

N'est-elle  pas,  en  effet,  conditionnée  non  seulement 
par  l'état  physiologique  de  l'organe  vocal,  mais  en- 
core par  l'accommodation  inslantanée  de  toutes  les 
parties  de  cet  organe,  —  accommodation  soumise  à 
tout  moment  à  la  volonté  de  l'artiste'.' 


Docteui-  Oaunaui/i-.  I^hi/siotoyie,  hytjiène  et  thérapeutique  de  lavoix 
part'h'  l't  chantée.  Ed.  Maloino. 

Dorleur  Huitirr,  Soyons  forts.  Librairie  30,  rue  de  la  Vicloîrfl,  Paris. 

Ci.  l'K  V\\\wA-,  Précis  d'anacousic  vocale  et  de  biologie.  Ed.  Maloine. 

2.  iJocteur  Pierre  Boknier,  La  Voix  professionnelle ^  p.  83.  lui.  La- 
rousse. 
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On  peut  dire  que  le  cliaiiteuretée  lui-même  iustan- 
tanémenl  la  sonorité  de  l'instiunient  vocal,  lorsque 
<iet  instrument  possède  déjà  la  tonicilé,  la  souplesse 
et  l'obéissance  indispensables  pour  la  réalisation 
d'un  chant  artistique. 

Si  donc  la  technique  instrumentale  requiert  l'édu- 
cation des  mouvements  utiles,  à  fortiori,  cette  éduca- 
tion est-elle  impérieusement  exigée  par  la  technique 
vocale. 

IV.  La  technique  instrumentale  évolue  vers  une 
éducatioh  rationnelle  des  mouvements  musculai- 
res. —  Depuis  quelques  années,  reiiseii;ni'ment  ins- 
Irumenlal  a  commencé  à  réagir  contre  le  danger 
des  longs  exercices  qui  fatiguent  l'oreille,  les  mus- 
cles et  le  cerveau  de  l'élève  et  lui  prennent  un  temps 
qu'il  aurait  avantage  à  consacrer  à  son  instruction 
générale  et  à  sa  culture  musicale. 

De  là  l'idée  heureuse  et  féconde  de  séparer  complè- 
tement le  travail  technique  du  travail  artistique. 
M.  DeuÉiNY  a  pu  dire  fort  justement  :  L'éducation  du 
mviici'>n  n'est  qu'un  cas  partiauiier  de  l'éducation 
physique. 

On  est  donc  autorisé,  en  ce  qui  concerne  la  tech- 
nique instrumentale,  à  rechercher  les  exercices  mus- 
culaires utiles,  c'est-à-dire  une  gymnastique  prépa- 
ratoire des  doigts,  des  mains,  des  bras  et  même  des 
jambes,  à  graduer  ces  exercices  et  à  les  faire  exécu- 
ter eii  dehors  de  l'enseignement  purement  technique 
de  l'instrument,  même  de  préférence  avant  de  com- 
mencer cet  enseignement,  afin  d'assurer  l'indépen- 
dance musculaire  d'où  dépendent  la  souplesse,  la 
force  et  la  précision  des  mouvements  strictement 
utiles.  «  L'homme  qui  exerce  ses  muscles  est  pareil 
à  un  général  qui  l'ait  manœuvrer  ses  troupes  pour 
les  avoir  dans  la  main  le  jour  de  la  bataille,  »  dit  le 
docteur  Lagrange. 

Depuis  quelques  années  l'enseignement  instrumen- 
tal a  bénéficié  d'excellents  ouvrages  traitant  de  cette 
indépendance  musculaire.  C'est  d'abord,  ence  quicon- 
cerne  le  violon,  l'ouvrage  de  M.  Demény,  Physiologie 
des  Professions;  le  violoniste,  puis  le  Petit  Manuel  de 
Qijmnastiqiie  digitale  d'Adolphe  Roch. 

En  ce  qui  concerne  le  piano,  s'il  n'existe  pas  d'ou- 
vrages traitant  séparément  de  l'éducation  physiolo- 
gique du  pianiste,  c'est  pourtant  bien  cette  idée  qui 
a  inspiré  l'ouvrage  de  M"'  Marie  Jaell  intitulé  La 
Musique  el  ta  p^i/cho-physiologie',  et  celui  de  M.  L.- 
E.  Gratia  intitulé  l'Étude  du  piano ^ ,  préfacé  par 
M.  WiDOR,  avec  cette  approbation  pour  l'auteur  : 
«  Chez  lui  tout  est  connaissance  et  réflexion  :  il  s'in- 
quiète d'abord  des  lois  naturelles,  physiologiques  et 
psychologiques  directrices  des  méthodes  du  travail 
mécanique,  pour  ne  s'occuper  que  plus  tard  de  ce 
travail  même,  excluant  tout  empirisme. 

«  Et  alors  il  régie  les  durées  de  l'étude  journalière, 
surveille  l'indépendance  des  muscles  et  le  dévelop- 
pement de  la  mémoire...  » 

Voilà  donc  instaurée  une  nouvelle  technique  ins- 
trumentale basée  sur  Vanahjse  et  la  dissociation  des 
mouvements  musculaires. 

V.  Plus  encore  que  la  technique  instrumentale, 
la  technique  vocale  requiert  une  éducation  des 
mouvements  normaux  de  l'appareil  vocal.  —  L'en- 
seignement du  chant  s'est  depuis  quelques  années 


1.  Marie  Jaell,  La  Musique  et  la  psycho-ptinsiotoyie.  Ed.  Alcan. 

2.  L.  E.  Gn.«i*,  L'Elude  du  piano.  Ed.  Delagraï». 


enrichi  de  notions  physiologiques,  mais  cela  n'a  pas 
été  sans  quelques  résistances. 

On  connaît  la  boutade  du  grand  chanteur  Dupre/.  : 
"  De  même  qu'un  poète  n'a  pas  besoin  de  connaître 
a  physiologie  du  cerveau  pour  faire  des  vers,  de 
même  il  est  inutile  de  savoir  l'anatomie  des  organes 
vocaux  pour  chanter.  »  On  aurait  sans  doute  beau- 
coup étonné  ce  grand  artiste,  si  on  lui  avait  dit  que 
bien  peu  de  gens  savent  respirer,  quoique  tout  le 
monde  respire.  C'est  encore  là  une  des  constalalions 
de  la  science  dont  les  chanteurs  ont  pu  tirer  profil. 
Depuis  longtemps,  d'ailleurs,  des  professeurs 
avertis,  comme  Baitaille,  qui  était  à  la  lois  chan- 
teur et  médecin,  ont  reconnu  l'utilité  de  la  physio- 
logie pour  l'enseignement  vocal.  «  11  n'est  pas 
démoniré,  disait  Battaille,  que  l'ancienne  école  ita- 
lienne, dans  un  pays  et  à  une  époque  où  la  physio- 
logie était  fort  en  honneur,  n'ait  puisé  à  cette  science 
quelques-uns  des  éléments  de  sa  précieuse  didac- 
tique, d'autant  plus  que  les  traditions  de  cette  école 
illustre  sont  trop  savantes  pour  être  filles  unique- 
ment de  l'expérience.  D'un  autre  côté,  l'étude  de  la 
physiologie  à  notre  époque  aurait  pu  conserver  bien 
des  voix  célèbres  brisées  avant  le  temps;  et  enfin, 
on  n'est  jamais  fondé  à  préférer,  en  matieie  d'ensei- 
gnement, le  hasard  à  la  précision,  l'instinct  à  l'exac- 
titude, la  routine  à  la  science.  » 

<<  Il  faudrait,  dit  Stéphen  de  la  Madelaine,  que  les 
professeurs  de  chant  prennent  la  peine  de  se  livrer 
à  l'étude  de  l'anatomie  des  organes  concourant  au 
phénomène  de  la  voix;  sans  compter  les  avantages 
qu'ils  obtiendraient  de  ce  travail,  dont  le  résultat  est 
de  jeter  de  précieuses  lumières  sur  les  élucubrations 
mystérieuses  de  la  naturel  découvriraient  ainsi 
l'existence  et  les  rpotifs  de  certaines  connexions  orga- 
niques utiles  à  connaître  pour  en  éviter  les  inconvé- 
nients ou  pour  diriger  leurs  effets  dans  un  but  profi- 
tahle  à  l'art.  » 

Concluons  que  le  chant,  spécialisation  de  la  fonc- 
tion vocale,  exige,  avant  tout,  la  connaissance  et  l'é- 
ducation des  mouvements  requis  par  cette  fonction 
à  l'état  normal;  la  spécialisation  des  mouvements  ne 
venant  qu'ensuite. 

\'I.  Cette  éducation  des  mouvements  est-elle 
assurée  par  l'enseignement  vocal  actuel  ? 

Certes,  les  méthodes  traitent  de  l'émission,  de 
l'articulalion,  etc.,  en  un  mot  de  tout  ce  qui  con- 
cerne la  production  du  son.  Certaines  réservent  un 
chapitre  à  la  respiration. 

Mais  où  trouve-t-on  les  moyens  de  préparer  phy- 
siologiqueraent  l'instrument  vocal,  de  lui  donner 
l'aptitude  physique  à  l'étude  du  chant? 

L'enseignement  actuel  se  désintéresse  de  cette 
question,  parce  qu'il  estime  que  les  études  vocales 
doivent  être  réservées  uniquement  aux  belles  voix 
naturelles. 

11  est  admis,  en  général,  que  les  exercices  de 
chant  suffisent  amplement  au  perfectionnement 
matériel  de  l'organe. 

Mais  si  l'on  veut  bien  considérer  que  le  chant,  en 
tant  que  spécialisation  de  la  fonctioti  vocale,  exige  la 
connaissance  et  la  pratique  du  fonctionnement  nor- 
mal des  organes  utilisés,  qu'enfin  la  fonction  vocale 
est,  comme  toutes  les  grandes  fonctions  organiques, 
sous  la  dépendance  du  cerveau,  des  nerfs  et  des 
muscles, c'est-à-dire  de  la  fonction  neuro-musculaire, 
on  ne  saurait  lus  contester  l'utilité  des  exercices 
physiques  spéciaux  susceptibles  d'assurer  l'indépen- 
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dance  musculaire  de  l'organe  vocal  et,  accessoire- 
ment, de  l'organisme  tout  entier. 

VII.  La  fonction  neuro-musculaire. 

«  L'élément  anatomique  primordial  ou  cellule  ner- 
veuse est  uni  à  la  fibre  musculaire  par  un  filet  de 
jonction  qui  est  le  nerf  moteur.  Mais  cette  distinction 
anatomique  en  trois  organes  distincts  n'a  aucune 
raison  d'être  en  physiologie. 

«  En  réalité,  il  existe  un  tout  fonctionnel  qui  est 
l'appareil  neuro-musculaire,  constitué  par  une  cellule 
nerveuse,  son  filament  moteur  et  sa  terminaison  ou 
expansion  musculaire... 

«  La  fibre  musculaire  est  au  neurone  ce  que  le 
membre  est  au  cerveau  :  une  union  fonctionnelle 
complète  existe  entre  eux.  Sans  fibre  nerveuse,  le 
muscle  s'atrophie;  sans  contact  musculaire,  le  neu- 
rone moteur  se  dénourrit,  rapetisse,  perd  sa  vitalité 
aussi  '.  >< 

L'exercice  volontaire  des  muscles  retentit  sur  l'orga- 
nisme tout  entier.  Toutes  les  fonctions  sont  «  mises  en 
branle  par  l'exercice  de  la  fonction  neuro-musculaire  ". 

En  ce  qui  concerne  la  fonction  vocale,  il  n'est 
donc  pas  douteux  qu'un  exercice  modéré  de  tout  le 
corps  ait  sur  elle  un  elfet  salutaire. 

Mais  ce  n'est  là  qu'un  des  petits  côtés  de  la  ques- 
tion qui  nous  occupe. 

En  efl'et,  c'est  l'exercice  des  muscles  intéressés 
directement  à  la  fonction  vocale  qui  présente  un 
intérêt  de  premier  ordre,  ainsi  qu'on  pourra  le  cons- 
tater par  la  description  sommaire  de  l'appareil  vocal. 

VIII.  L'appareil  vocal  se  compose  de  quatre  géné- 
rateurs solidaires  :  le  larynx,  le  pharynx,  la  cavité 
buccale  et  la  cavité  nasale. 

Longtemps  on  a  cru  que  le  larynx  était  l'unique 
générateur  de  la  voix  et  que  les  cavités  situées  au- 
dessus  de  lui,  dites  supra-laryngiennes  (pharynx, 
cavité  buccale,  fosses  nasales),  jouaient  simplement 
le  rôle  de  résonateurs. 

On  sait  aujourd'hui  que  la  voix  est  la  résultante 
de  l'action  solidaire  des  quatre  cavités  qui  forment 
le  conduit  aérien. 

L'élément  moteur  du  son  est  le  courant  d'air  qui 
produit  successivement,  dans  chacune  de  ces  cavités 
vivantes  et  animées,  des  tourbillons  appelés  cyclones 
de  Lootens. 

Ces  tourbillons  se  forment  au  passage  de  l'air  dans 
des  étranglements  ou  sphincters  placés  entre  les 
cavités,  à  distance  l'un  de  l'autre,  sur  le  trajet  du 
courant  aérien. 

Ces  sphincters  sont  au  nombre  de  six.  Savoir  : 

l»  le  sphincter  glotlique,  formé  par  les  cordes 
vocales; 

2°  le  sphincter  anjténo-épirjlottique,  situé  entre  le 
larynx  et  le  pharynx; 

3°  le  sphincter  vélo-palatin,  formé  par  le  rappro- 
chement variable  du  voile  du  palais  et  de  la  base  de 
la  langue.  Il  sépare  le  pharynx  de  la  cavité  buccale 
et  de  la  cavité  nasale; 

4"  le  sphincter  limjuopalatal,  qui  se  forme  en  des 
points  variables  entre  le  dos  de  la  langue  et  le  palais; 

3°  le  sphincter  labial,  formé  par  les  lèvres  et  dont 
la  forme  et  le  degré  d'ouverture  varient  à  l'infini; 

6»  le  sphincter  nasal,  localisé  au  niveau  de  l'ori- 
fice supérieur  des  narines  et  «  produit  par  la  dépres- 
sion du   bord   externe  de   cet   orifice  qui  se   porte 

1.  Docteur  Frjincis  IIkgkel.  Culture  physique  et  cure  d'exercices, 
-Ed.  Masson,  p.  !I2  el  93, 


alors  vers  le  bord  interne,  c'est-à-diie  vers  la  cloison 
des  fosses  nasales  à  laquelle  il  s'applique  plus  ou 
moins  et  d'avant  en  arrière.  »  (Docteurs  Jules  et  Henri 
Glover  -.) 

Les  cyclones  se  formant  dans  la  suite  des  cavités 
engendrent  ainsi  dans  chacune  d'elles  un  son  qui  se 
superpose  au  son  de  la  cavilé  précédente. 

La  voix  n'est  donc,  en  définitive,  qu'un  total  de 
sons  qui  se  superposent,  depuis  le  larynx  jusqu'à 
l'orifice  labial. 

Le  larynx  n'a  pas  le  rôle  essentiel  qu'on  lui  a  long- 
temps attribué.  Ce  qui  le  prouve,  c'est  qu'il  peut 
n'être  pas  indemne,  sans  que  pour  cela  le  son  soit 
altéré. 

«  On  voit,  dit  le  docteur  Perretière,  des  artistes 
lyriques  continuer  à  tenir  leur  rôle  d'une  manière 
remarquable  avec  des  cordes  rouges  très  hyperhé- 
miées.  De  même,  Krause  cite  l'exemple  d'un  de  ses 
malades,  jeune  ténor  à  Kœnigsberg,  dont  la  voix  était 
fort  belle  malgré  les  altérations  considérables  de  ses 
cordes  que  remplaçaient  deux  bourrelets  conges- 
tionnés et  informes.  Inversement,  il  est  des  sujets 
qui,  avec  un  larynx  objectivement  presque  normal, 
présentent  des  altérations  de  la  voix'.  » 

Cela  prouve  que  «  les  deux  termes  larynx  et  voix 
ne  sont  pas  adéquats.  Si  le  larynx,  en  effet,  est  l'élé- 
ment phonateur  par  excellence,  il  n'est  pas  seul  à 
participer  à  cette  importante  fonction.  La  voix  de- 
mande, outre  le  concours  des  cordes  vocales,  celui 
de  la  soufflerie  pulmonaire  et  des  cavités  de  réso- 
nance*». 

Les  altérations  de  la  voix  proviennent  tantôt  d'une 
insuffisance  respiratoire  (l'air  expiré  devant  avoir 
toujours  une  certaine  pression  pour  soutenir  le  son), 
tantôtde  troubles  graves  de  la  musculature  du  larynx, 
tantôt  du  mauvais  fonctionnement  ou  de  maladies 
des  cavités  sus-glottiques  (pharynx,  fosses  nasales, 
cavité  buccale). 

D'une  façon  générale,  les  altérations  de  la  voix 
dépendent  beaucoup  moins  de  l'état  des  muqueuses 
que  de  l'état  des  muscles  de  l'appareil  vocal. 

Ainsi,  l'intégrité  de  toute  la  musculature  de  l'appa- 
reil vocal  est  la  première  condition  requise  pour  ap- 
prendre à  chanter. 

Il  est  donc  prudent  de  demander  l'avis  d'un  méde- 
cin avant  d'aborder  les  études  vocales. 

IX.  L'exercice  du  chant  requiert,  de  toute  néces- 
sité, un  organisme  en  bon  état  au  point  de  vue 
fonctionnel.  —  «  Ce  n'est  que  dans  un  organisme 
sain  et  en  pleine  possession  de  ses  forces  physiques 
et  intellecluelles  que  se  trouvent  réalisées  les  condi- 
tions nécessaiies  à  l'exercice  du  chanl.  Toute  alté- 
ration de  l'une  des  gi'andes  fonctions  de  l'économie, 
toute  afl'ection  générale  intéresse  les  organes  vocaux 
el  retentit  sur  la  phonation.»  (Docteur  PkhhetièrE''.) 

«  D'une  façon  générale,  dit  le  docteur  Pierre  lioN- 


2.  Ce  sont  les  docteurs  Jules  et  Henri  Glovk»,  les  saviiiits  larynço- 
lopistes  du  Conpervatoire,  qui  ont,  les  premiers,  étudié  et  décrit  cette 
fl  fermeture  ù  localisation  déterminée  u  produite  lians  l'acte  vocal  par 
les  parties  essentiellement  mobiles  des  narines,  et  (Halili  l'analogie  de 
cette  fermeture  avec  celle  <|ue  l'on  observe  pour  lis  parties  mobiles 
des  cavités  Itucco-pliaryngécs  et  laryngées  glotto-ventrieulaires. 

«  Cette  physiologie  de  la  voix  nasale,  l'articulation  nasale,  est 
inconnue.  On  ne  la  trouvera  raisonnce  et  décrite  dans  aucun  livre.  » 
(Docteurs  Jules  et  Henri  Gi.ovi:n,  Phi/sioloyie  de  la  Voia:.  Ses  npptica' 
lions.  /Ciici/rtopi-die  de  la  mitsif/ue.  Ed.   Delagrave.) 

3.  Docteur  Antoine  pKUUETiiiHK,  Traite  des  maladies  de  la  voix 
c/iautée,  p.  120.  Ed.  Poinat, 

4.  Jhidem,  p.  120. 
fi.  Ibidem,  p.  8. 
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NIER,  la  santé  do  l'imlivulu  so  nianil'esle  dans  sa 
voix  ;  la  tonicité  musculaire  générale,  l'appropriation 
motrice,  la  délicatesse  dans  la  motricité,  la  puissance 
respiratoire  et  vocale  sont  en  rapports  fréquents.  La 
bonne  santé  se  traduit  dans  les  altitudes,  dans  les 
pestes  et  cela  est  vrai  du  peste  vocal'.  » 

Celte  relation  entre  la  voix  et  l'état  de  l'organisme 
est  mise  en  évidence  par  les  rapports  depuis  long- 
temps reconnus  ijui  existent  entre  la  voix  et  les 
diverses  constitulious. 

Il  Avec  une  con<titulion  sanguine,  disent  les  doc- 
teurs Jules  et  Henri  Glover,  la  voix  est  forte,  chaude. 
A  une  constitution  nerveuse  correspond  une  voix 
vive,  mais  capricieuse,  que  trouble  la  moindre  émo- 
tion. La  voix  des  lymphatiques  est  peu  résistante  à 
la  fatigue,  souvent  entravée  par  des  inflammations 
des  muqueuses  des  voies  respiratoires  supérieures. 
Il  faut  la  santé  générale  bonne  pour  qu'il  existe  une 
santé  vocale  bonne  et  suflîsante-.  » 

Il  Les  maladies  générales,  dit  le  docteur  Perretière, 
peuvent  provoquer  chez  les  chanteurs  des  troubles 
qui  seront  plus  rapidement  sensibles  chez  eux  que 
chez  des  sujets  d'autres  professions.  En  effet,  l'in- 
fluence de  l'étal  général  sur  la  phonation  est  consi- 
dérable... 

Il  D'une  manière  générale,  toutes  les  maladies  qui, 
même  sans  atteindre  directement  le  larynx,  débilitent 
l'organisme  et  laissent  après  elles  un  dépérissement 
général  alfectent  les  organes  vocaux  dans  leur  fonc- 
tionnement^. » 

Il  Assurément,  dit  le  docteur  Paul  Garn.\.ult,  on 
doit  entourer  le  larynx  de  précautions  hygiéniques 
complexes  et  délicates,  mais  ce  serait  une  grave 
erreur  de  négliger  l'hygiène  générale,  par  exemple 
en  s'abstenant  d'exercices  au  grand  air  dés  que  le 
temps  n'est  pas  parfait.  Un  chanteur  qui  se  laisse 
anémier,  par  suite  de  cette  erreur  de  diététique,  ou 
qui,  présentant  des  dispositions  à  cet  état,  négligera 
de  les  combattre,  verra  bientôtsa  vigueur  disparaître 
et  s'essouftlera  très  rapidement...  Le  chanteur  est 
évidemment  exposé  à  toutes  les  maladies  qui  attei- 
gnent l'espèce  humaine,  et  nous  ne  saurions  songer 
aies  décrire  ici;  un  grand  nombre  n'atteignent  pas 
directement  le  larynx,  mais  toutes  celles  qui  débili- 
tent l'organisme  et  qui  laissent  après  elles  l'anémie 
ou  la  faiblesse  nerveuse...  affectent  toujours  les  orga- 
nes de  la  phonation  danS  leur  fonctionnement*.  >> 

11  faut  conclure  que  l'intégi  ité  de  tout  l'organisme 
est  absolument  indispensable  pour  aborder  avec 
fruit  l'élude  du  chant. 

Mais  celte  double  intégrité  (intégrité  de  l'appareil 
vocal  et  intégrité  de  l'organisme)  n'est  pour  ainsi 
dire  qu'une  qualité  négative  :  elle  ne  suffit  pas,  en 
effet,  pour  conférer  à  l'appareil  vocal  l'aptilude  au 
travail  du  chaut.  Elle  n'est  qu'une  simple  indication 
que  l'éducation  physique  de  cet  appareil  peut  être 
entreprise  sans  inconvénient. 

X.  Importance  de  la  fonction  neuro  musculaire 
dans  le  chant.  —  Au  point  de  vue  physiologique,  le 
chani  n'est  que  la  mise  e'n  jeu  des  muscles  qui  com- 


1.  Docteur  Pierre  Bosnier  ,  La  Voix.  Sa  ctdture  physiolorjique, 
p.  219.  Ed.  Alcan. 

2.  Docteurs  Jules  et  Henri  Glover,  Physiologie  de  la  Voix.  Ses 
applicatious.  Encyclopédie  de  la  musique. 

3.  Docteur  .\otoiae  Perretière,  Traité  des  maladies  de  la  Voix 
chantée,  p.  27  et  28. 

4.  Docteur  Paul  Garnadlt,  Cours  thtorique  et  pratique  de  Phy- 
siologie, d'Eyyiènelet^de  Thérapeutique  de  la  Voix  parlée  et  chantée. 
Ed.  Maloine,  p.  424. 


mandent  les  différentes  parties  de  l'appareil  vocal 
et  assurent  leurs  variations  de  capacité,  de  forme  et 
de  tetision. 

On  sait  que  l'instrument  vocal  se  compose  de 
parois  souples  et  de  parois  rigides.  Ces  dernières 
ne  peuvent  inodilier  ni  leur  forme  ni  leur  tension  : 
telles  sont  les  fosses  nasales,  le  haut  du  pharynx,  la 
voûte  du  palais,  la  trachée  et  les  grosses  bronches; 
leurs  parois  osseuses  ou  compactes  ne  peuvent  inter- 
venir activement  dans  la  résonance  de  l'air. 

Au  contraire,  les  parois  souples  formées  d'une 
Il  membrane  muqueuse  sous-lemlue  par  de  riches 
muscles,  fins  et  puissants  »,  sont  extrêmement  plas- 
tiques et  peuvent  changer  leur  forme  et  leur  tension, 
passer,  comme  le  dit  le  Docteur  Bonnuîr,  par  tous  les 
degrés  de  consistance,  depuis  celle  du  caoutchouc 
jusqu'à  celle  des  meilleurs  bois  des  luthiers  et  jus- 
qu'à celle  du  cristal  le  plus  fin  ». 

Or,  comment  s'obliennent  ces  modifications,  si  ce 
n'est  par  les  variations  de  tension  de  tous  les  muscles 
composant  ou  actionnant  directement  ou  indirecte- 
ment l'appareil  vocal  ? 

La  respiration  se  réduit  à  l'action  des  muscles  fixa- 
teurs du  thorax,  des  muscles  Ihoraciques  et  alido- 
rainaux,  inspirateurs  et  expirateurs;  l'émission,  à 
l'action  des  muscles  respirateurs  et  des  muscles  ou 
parois  des  cavités  génératrices  du  son  (larynx,  pha- 
rynx, bouche  et  langue,  voile  du  palais  et  fosses  na- 
sales, sphincter  labial  [lèvres]). 

Mais  la  respiration  n'intéresse  pas  seulement  les 
muscles  respirateurs;  elle  mobilise  toute  la  muscu- 
lature depuis  la  région  du  cou  jusqu'à  la  partie  infé- 
rieure de  l'abdomen;  de  plus,  à  l'exercice  des  mus- 
cles thoraciques  se  trouvent  intéressés  les  épaules 
et  les  bras;  à  l'exercice  des  muscles  abdominaux,  les 
jambi'S  et  même  les  pieds. 

Sans  doute,  le  jeu  du  larynx  avec  ses  nombreux 
petits  muscles  si  compliqués  est  invisible;  mais  il 
n'en  est  pas  de  même  des  mouvements  du  pharynx, 
du  voile  du  palais,  de  la  langue  et  des  lèvres. 

Or  la  solidarité  étroite  de  tous  ces  organes  avec  le 
larynx  est  suffisamment  démontrée  pour  qu'on  ne 
doute  pas  qu'en  les  tonifiant,  en  les  assouplissant  par 
l'exercice,  on  ne  développe  en  même  temps  la  toni- 
cité et  la  souplesse  des  muscles  laryngiens  et  des 
cordes  vocales  elles-mêmes. 

D'ailleurs,  le  larynx  n'est  plus,  au  regard  de  la 
science,  l'unique  générateur  de  la  voix,  comme  on  l'a 
cru  longtemps. 

Et  puisque  la  voix  est  produite  par  l'ensemble  de 
l'appareil  vocal,  il  faut  reconnaître  que  toutes  les 
parties  composantes  de  cet  appareil  bénéficient  de 
l'état  général  de  la  musculature. 

XL  Gymnastique  prévocale  et  technique  du  chant. 

—  Certes,  on  a  raison  de  rechercher  les  boimes  atti- 
tudes vocales.  Sans  elles,  une  technii]ue  du  chant 
serait  inexistante.  Mais  les  meilleures  attitudes  vo- 
cales sont  impuissantes  à  créer  une  belle  voix  si 
l'organe  vocaL n'est  pas  en  bon  état  physiologique. 

Lorsque  nous  parlons  d'éduquer  la  musculature 
vocale,  il  ne  s'agit  pas  de  bouleverser  les  données  de 
la  technique.  Tout  au  contraire,  le  but  qu'on  se  pro- 
pose est  de  mettre  l'élève  en  état  d'en  observer  plus 
facilement  les  régies,  en  le  mettant  en  possession 
d'un  organe  tonifié,  assoupli  et  obéissant. 

Si  l'on  ne  se  préoccupe  pas  d'améliorer  la  qualité 
de  l'instrument  vocal,  l'éducation  du  chanteur  restera 
incomplète. 
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La  pi'éparalion  du  chanteur  se  fera  donc  en  deux 
étapes  : 

1°  La  gymnastique  prévocale  ou  éducation  physique 
de  l'appareil  vocal,  assurant  la  tonicité,  la  souplesse 
et  l'ohéissance  des  muscles  intéressés  à  là  fonclion 
vocale  ; 

■2°  La  technique  vocale,  enseignant  les  attitudes 
vocales  qui  assurent  les  trois  qualités  du  son  :  timbre, 
hauteur  et  intensité. 

Xn.  Avantages  delà  gymnastique  prévocale. —  La 

plupart  des  professeurs  prétendront  que  le  chant  est 
en  lui-même  la  meilleure  gymnastique  de  l'organe 
vocal;  certains  même  diront  qu'il  ne  saurait  y  en 
avoir  d'autre. 

11  n'est  pas  douteux  que  les  exercices  de  chant,  intel- 
ligemment choisis  et  gradués,  développent  la  respi- 
ration et  en  général  tout  l'appareil  vocal. 

Mais  on  ne  saurait  nier  que  ces  résultats  ne  s'ob- 
tiennent qu'à  la  longue  et  que  l'élève  reste  longtemps 
esclave  de  préoccupations  multiples  qui  paralysent 
ses  moyens. 

Au  contraire,  s'il  a  pratiqué  la  gymnastique  pré- 
vocale, il  se  sentira  maître  des  mouvements  de  sou 
organe  et  n'aura  plus  à  penser  qu'à  son  chant  :  les 
bonnes  attitudes  lui  deviendront  plus  faciles,  parce 
que  les  muscles  vocaux  seront  assouplis  et  obéissants. 

XIII.  La  gymnastique  prévocale  ne  doit  pas  être 
réduite  à  la  gymnastique  respiratoire.  —  Malgré 
l'importance  de  la  respiration  dans  le  chant,  qui  a  élé 
appelé  fort  justement  une  «  expiration  vocalisée  «,  il 
serait  exagéré  de  réduire  la  gymnastique  prévocale 
à  la  seule  gymrjastique  respiratoire.  Tout  autant  que 
f'exercice  des  muscles  respirateurs,  celui  des  muscles 
An  larynx,  du  pharynx,  du  voile  du  palais,  de  la 
langue,  des  mâchoires  et  des  lèvres  est  indispensable 
au  chanleur;  car  la' voix  n'est  que  la  résultante  des 
«  variations  de  capacité,  des  formes  et  des  tensions 
pariétales  des  cavilés  pneumatiques  depuis  la  cavité 
thoracique  jusqu'aux  fosses  nasales  el  jusqu'aux 
lèvres  ».  (Docteur  Pierre  Bonnier'.) 

De  plus,  il  faut  tenircompte  que  toute  spécialisation 
de  mouvement  déforme  l'organisme  et  doit  être  com- 
plétée par  des  mouvements  correctifs  destinés  à 
maintenir  l'équilibre  harmonieux  des  différentes  par- 
ties du  corps. 

A  côté  des  mouvements  spécialisés,  il  conviendra 
d'exécuter  des  mouvements  correctifs  ou  des  mouve- 
ments de  gymnastique  générale  ayant  pour  but  un 
développement  musculaire  normal. 

11  nous  a  paru  inutile  de  séparer  les  uns  et  les  autres 
de  ces  mouvements  de  façon  trop  rigoureuse.  Les 
élèves,  avant  de  se  spécialiser  dans  l'étude  du  chant 
qui  nécessite  un  entraînement  prononcé  de  toute  la 
musculature  vocale,  sont  avant  tout  des  hommes;  et 
le  meilleur  moyen  d'éviter  pour  plus  tard  le  surme- 
nage du  chant  est  de  développer  leui'  corps  dans  sa 
forme  normale,  afin  de  pouvoii' impunément  lui  impo- 
ser ensuite  des  actes  musculaires  difficiles. 

Ce  qui  importe  le  plus  dans  la  gymnastique  prévo- 
cale, c'est  de  «  nous  rendre  compte  de  nos  mouve- 
ments et  de  réduire  volontairement  les  contractions 
inutiles,  en  faisant  un  choix  entre  celles  qui  nous  ser- 
vent réellement  et  celles  qui  nous  nuisent.  L'affine- 
ment  de  nos  mouvenienis  est  le  résultat  d'une  éco- 
nomie el  d'une  meilleure  répai'tition  de  notre  force. 

1.  Dorlciir  l'ieiTr6  BuNMioH,  La  Voix^  sa  culture  Jihijsiolorjique 
1^.  i.tii.  litl.  Alcan. 


Gela  demande  de  la  part  du  cerveau  des  ordres  plus 
précis  envoyés  à  nos  muscles,  c'est  une  adaptation 
plus  parfaite  de  nos  mouvements  au  but  que  nous 
poursuivons'  ». 

XIV.  Utilité  de  l'éducation  physique  de  l'appareil 
vocal  reconnue  par  la  plupart  des  médecins  et  par 
quelques  grands  artistes.  —  L'éducation  des  mus- 
cles intéressés  à  la  fonction  vocale  n'a  jamais,  à  notre 
connaissance,  été  envisagée  d'une  façon  complète, 
bien  que  le  principe  en  ait  été  reconnu  par  les  méde- 
cins aussi  bien  dans  l'intérêt  de  la  voix  qu'en  vue  de 
la  santé  générale  du  chanteur. 

Voici  quelques  citations  qui  ne  laissent  aucun 
doute  sur  l'utilité  de  la  gymnastique  prévocale. 

Docteur  Mandl  :  «  Tout  le  monde  sait  que  l'exercice 
modéré  des  7nuscles  du  tronc  et  des  membres  est  utile 
et  même  nécessaire  à  la  santé  générale,  en  favorisant 
la  digestion  et  la  nutrition.  Les  organes  de  la  res- 
piration en  profitent,  soit  à  cause  de  la  vigueur 
générale  du  corps,  soit  par  l'accroissement  des  fonc- 
tions respiratoires,  déterminé  par  l'accélération  du 
mouvement  circulatoire  et  par  la  production  plus 
grande  de  carbone  dans  les  tissus.   » 

Grâce  aux  exeicices  des  muscles  respirateurs,  «  l'é- 
lève, auquel  cette  éducation  a  donné  la  faculté  de  faire 
agir  à  sa  volonté  tous  les  leviers  actifs  de  l'organe 
vocal,  fera  son  éducation  de  la  voix  non  seulement 
plus  sainement,  mais  aussi  plus  rapidement.  Si,  en 
se  plaçant  devant  l'élève,  le  professeur  lui  dit  :  faites 
comme  moi,  respirez  comme  moi,  etc.,  il  lui  pose  des 
problèmes  inintelligibles,  si  l'élève  ne  possède  pas 
V intelligence  du  mécanisme  et  les  moyens  de  le  diriger 
selon  sa  volonté. 

«  Et  si  quelqu'un  objectait  que  tous  ces  détails  sont 
superflus,  que  leur  importance  a  été  exagérée  et  que 
l'on  a  su  apprendre  à  chanter  sans  faire  préalable- 
ment cette  éducation  acrobate  du  larynx,  il  sera 
permis  de  faire  remarquer  que  bien  plus  souvent 
encore,  en  persistant  dans  la  voie  routinière,  on  a 
réussi  à  fatiguer  et  à  casser  la  voix  par  une  première 
éducation  négligée^.  )> 

Docteur  Bonnier  :  «  Le  chant,  In  parole  étant  un 
exercice  musculaire,  un  exercice  d'attitudes  et  d'efforts 
de  l'appareil  vocal  et  respiratoire,  tout  exercice  régu- 
lier et  méthodique  qui  augmentera  d'ensemble  toute 
notre  muscularité  servira  le  développement  de  nos 
moyens  vocaux.  Mais  la  plupart  des  sports  sont  des 
sports  de  violence  et  de  tension  dans  lesquels  l'effort 
thoracique  forme  la  base  des  efforts  des  membres, 
et  la  pression  de  l'air  maintenue  dans  le  thorax 
exige  des  parois  glottiques  une  action  de  sphincter 
contraire  à  l'effort  vocal;  des  tioubles  de  circulation, 
de  la  stase  veineuse  au  voisinage  du  larynx  en  sont 
aussi  la  conséquence.  C'est  pourquoi  les  Hercules, 
les  lutteurs  ont  souvent  la  voix  affaiblie,  distendue 
ou  mal  conduite. 

«  C'est  donc  l'exercice  modéré  et  régulier  de  tous 
nos  muscles  qui  va  indirectement  servir  notre  voix, 
mais  c'est  surtout  l'exercice  de  l'appareil  vocal  qui  a 
besoin  d'être  harmonieux  el  coordonné*-.  » 

Docteur  GAnNAULX  :  «  On  peut  diviser  les  exercices 
que  devra  exécuter  le  chanteur  et  l'orateur  en  spé- 
ciaux et  généraux... 
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«  Esei'cices  spéciaux...  Il  y  a  d'abord  les  exercices 
des  oryaiies  de  la  vibration  et  de  la  résonance,  les 
exercices  des  organes  de  la  respiration,  exécutés  à 
l'aide  du  spiromètre,  du  pneumographe  ou  sans 
instruments.  On  peut  aussi  renforcer  l'action  des 
muscles  qui  servent  accessoirement  dans  les  grands 
mouvements  respiratoires,  les  muscles  des  épaules 
principalement,  par  les  exercices  de  trapèze  et  de 
barre  lîxe,  d'escrime  et  surtout  d'ballères,  qu'il  est 
très  l'acile  de  faire  chez  soi...  Tous  ces  e.rercices,  en 
dehors  de  leur  action  fortifiante  locale,  auront  une 
très  grande  et  très  heureuse  influence  sur  la  santi^  gé- 
nérale'. » 

Docteur  Joal  :  «  Toutes  les  pratiqui's  rlrnietitaii-es 
de  la  ijymna>itique  ordinaire  (mouvements  des  bras 
en  avant  et  en  arriére,  haltères,  courroies  élasti- 
ques, barres  parallèles,  etc.)  sont  utiles  au  chanteur, 
en  faisant  fonctionner  les  muscles  qui  s'insèrent  au 
tronc  et  au  membre  supérieur... 

«  De  tons  ces  faits  il  est  rationnel  de  conclure  qu'il 
est  indisfiensable  pour  le  chanteur  de  soumettre  les 
muscles  de  la  respiration  à  des  exercices  méthodiques 
afin  d'accroître  sa  capacité  thoracique,  de  prolonger 
la  durée  du  mouvement  expiratoire  et  de  régler  à  sa 
volonté  là  sortie  de  l'air-. 

Docteur  Mermod.  »  Connaître  l'anatomie  et  la  phy- 
siologie de  l'organe  vocal  est  toujours  un  avantage, 
sinon  une  nécessité  absolue;  apprendre  ce  qu'on 
doit  attendre  de  telle  fonction  vocale  ou  respiratoire, 
rectifier  les  atliiudcs,  prendre  de  bonnes  habitudes 
en  évitant  les  écueils;  tout  cela  une  fois  acquis,  ne 
plus  penser  à  son  appareil  vocal,  mais  seulement  à 
son  chant'.  » 

Docteur  Perretière  :  «  L'exercice  du  chant  exige 
des  organes  vocaux  absolument  indemnes,  ce  que  ne 
nécessite  pas  la  parole. 

«En  dehors  des  maladies  qui  atteignent  les  orga- 
nes de  la  phonation,  certaines  maladies  viscérales 
et  nombre  d'affections  générales  peuvent  entraîner 
des  troubles  de  la  voi.K  sans  que  le  système  vocal 
soit  atteint  lui-même,  ou  tout  au  moins  ne  le  soit 
que  d'une  façon  secondaire. 

«  C'est  une  acquisition  récente,  d'une  grande  im- 
portance thérapeutique,  que  la  connaissance  de  ces 
troubles  vocaux  qui  ne  sont  que  le  retentissement 
éloigné  de  certaines  perturbations  viscérales. 

i<  Les  exercices  du  corps  ont  une  grande  influence 
sur  la  fonction  vocale.  —  Les  exercices  respiratoires 
.  ont  pour  but  l'éducation  des  mouvements  de  la  respi. 
ration.  L'ensemble  de  ces  exercices  constitue  la  gym- 
nastique respiratoire  dont  l'importance  est  capitale 
dans  l'art  du  chant'.  » 

Le  docteur  Dettling  déclare  que  la  gymnastique 
respiratoire  réalise  une  action  mécanique  sur  le  sque- 
lette, sur  l'ampliation  et  la  course  thoraciques,  qu'elle 
développe  le  poumon  parallèlement  au  thorax,  aug- 
mente sa  capacité  et  son  élasticité.  Il  note  la  rareté 
de  la  tuberculose  chez  les  sourds-muets  depuis  l'a- 
vènement de  la  méthode  phonétique.  Ces  bienfaits 
s'étendent  à  la  circulation  grande  et  petite,  au  dia- 
phragme et,  par  suite,  aux  fonctions  abdominales. 
L'action  physiologique  ne  serait  pas  plus  négligeable 
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que  l'action  mécanique  et,  d'après  lui,  les  grandes 
inspirations  favorisent  l'hématose  (transformation 
du  sang  veineux  en  sang  artériel)  en  raison  d'une 
dillérence  de  pression  ^ 

Toutes  ces  opinions  sont  corroborées  et  précisées 
par  les  récents  travaux  des  docteurs  Glover  où  se 
trouve  établie  de  façon  péremptoire  la  relation 
étroite  qui  existe  entre  la  voix  et  l'état  de  tonicité 
de  la  musculature  vocale. 

«  Le  timbre  vocal,  au  point  de  vue  physiologique, 
est  une  forme  vibratoire,  ou  mieux  le  résultat  so- 
nore des  vibrations  qui  se  produisent  dans  une  cavité 
résonnante  d'une  forme  particulière. 

<<  La  forme  caractéristique  de  la  cavité  résonante 
est  obtenue  grâce  à  une  adaptation  fonctionnelle  de  la 
contraction  musculaire  des  parois  des  organes  de  la 
formation  verbale,  quelle  que  soit  leur  conformation 
anatomique... 

«  Toutes  ces  formes  des  cavités  résonantes  en- 
traînent, forcent  à  créer  une  capacité  d'une  dimen- 
sion précise,  avec  des  ouvertures  de  grandeurs  par- 
ticulières, une  consistance  fixe  de  la  paroi,  enfin  un 
tonus  musculaire  spécial. 

«  Ces  diverses  conditions  dérivent,  par  la  forma- 
tion des  orifices  générateurs  de  la  sonorité  verbale, 
du  degré  de  tonicité  musculaire  de  ces  orifices,  les- 
quels règlent  la  pression  et  la  vitesse  de  la  respi- 
ration vocale  dans  les  différents  accents. 

«  La  localisation  et  la  fermeture  de  ces  orifices 
générateurs  de  la  sonorité  verbale  restent  le  résultat 
de  la  contraction  du  tonus  musculaire  des  groupe- 
ments de  muscles  qui  mobilisent  les  organes  de  la 
voix  au  niveau  de  la  bouche  pour  l'articulation  buc- 
cale, la  résonance  et  le  timbre  buccal,  au  niveau 
du  nez  pour  l'articulation  nasale,  la  résonance  et  lé 
timbre  nasal  •■.  » 

Ainsi  se  trouve  reconnue  dans  le  monde  médical 
la  nécessité  de  développer  chez  les  chanteurs  la  sou- 
plesse et  l'obéissance  de  la  musculature  vocale,  sans 
laquelle  la  réalisation  des  bonnes  attitudes  restera 
presque  impossible  faute  des  conditions  premières 
indispensables,  savoir  «  une  souplesse  d'action,  une 
rapidité  et  une  dextérité  de  commande  et  d'obéissance 
réflexe  immédiate,  instantanée''  ». 

L'enseignement  du  chant  ne  parait  pas  avoir  jus- 
qu'ici envisagé  la  question  pourtant  si  importante  de 
la  mise  en  état  de  l'appareil  vocal  préalablement  à 
l'étude  du  chant. 

Pourtant,  de  grands  artistes  ont,  de  tout  temps, 
reconnu  les  bienfaits  d'une  gymnastique  générale; 
certains  même  exécutaient  volontiers  des  mouve- 
ments spéciaux  qui  leur  paraissaient  favoriser  leur 
santé  vocale. 

Contentons-nous  de  citer  l'opinion  de  Stéphen 
DE  LA  Madelaine,  qui  fait  encore  autorité  en  matière 
d'enseignement  du  chant,  et  de  Victor  Maurel,  qui 
fut,  comme  l'on  sait,  un  de  nos  plus  grands  tragé- 
diens lyriques. 

Stéphen  de  la  Madelaine  déclare  :  «  J'ai  fait  avec 
un  succès  prodigieux,  sous  l'habile  direction  de  M. 
Amoros,  une  gymnastique  raisonnée  qui  m'a  donné 
la  précieuse  connaissance  de  l'emploi  des  moyens 
musculaires,  et  pendant  dix  ans  j'ai  pratiqué  jour- 
nellement l'escrime  avec  l'illustre  Lafougère.  J'ai  àù 
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à  ces  liabitudes  prudemment  réglées  une  activité  qui 
a   décuplé  mes   forces'.  » 

Quant  au  grand  artiste  Victor  Malrkl,  il  s'élève 
énergiqueraent  contre  l'opinion  d'après  laquelle 
les  exercices  physiques  seraient  intei'dits  au  chan- 
teur. 

«  Si  la  pratique  des  exercices  phjsiques  peut  don- 
ner à  tout  homme  les  avantages  que  nous  venons 
d'énumérer,  dit-il,  chose  reconnue  d'ailleurs  par 
toutes  les  personnes  qui  se  sont  occupées  de  ces  ques- 
tions, pourquoi  cette  pratique  serait-elle  impuissante 
pour  un  chanteur  et,  à  fortiori,  pourquoi  lui  serait- 
^lle  préjudiciable? 

«  Si  les  muscles  qui,  au  théâtre  surtout,  concou- 
rent à  la  production  piionique  sont,  non  seulement 
les  muscles  du  larynx  et  les  muscles  inspirateurs 
ainsi  que  les  annexes  de  la  respiration,  mais  encore 
d'autres  muscles  de  l'organisme  en  quantité  variable 
et  plus  ou  moins  considérable,  on  comprend  aisé- 
ment l'importance  pour  le  chanteur  de  posséder  un 
système  musculaire  en  bon  état. 

«  Ce  n'est  donc  pas  un  leurre  que  de  cultiver  son 
corps  pour  fortifier  sa  santé  vocale,  et  j'estime,  qu'a- 
près cette  démonstration,  ion  ne  doit  pas  douter  que 
les  exercices  physiques  non  seulement  ne  sont  pas  nui- 
sibles au  chanteur,  mais  qu'ils  lui  sont  au  contraire 
favorables^.  « 

XV.  Preuve  ethnologique  que  la  voix  est  fonc- 
tion de  la  musculature  vocale.  —  Chacun  sait  que  le 
Midi,  notamment  l'Italie,  produit  de  très  belles  voix. 
On  se  contente  assez  généralement  d'en  trouver  la 
raison  dans  la  vie  en  plein  air  qui  oblige  à  élever  la 
voix  et,  par  suite,  la  développe  mieux  que  ne  peut  le 
faire  la  vie  confinée  à  laquelle  nous  sommes  astreints 
dans  nos  climats. 

Est-ce  vraiment  là.  une  explication  suffisante? 
N'a-t-on  pas  remarqué,  en  effet,  que  les  Méridio- 
naux présentent,  en  général,  une  musculature  bien 
équilibrée  et  que,  par  suite,  leur  musculature  vocale 
doit  bénéficier  de  leur  morphologie? 
"Sans  aucun  doute,  c'est  la  qualité  des  muscles  vo- 
caux qui  est  ici  la  cause  immédiate,  directe,  de  la 
qualité  des  voix. 

De  ce  que  la  vie  au  grand  air  nous  est  interdite, 
devons-nous  conclure  qu'il  nous  faut  renoncer  à  cul- 
tiver noire  voix  en  exerçant  d'abord  notre  muscula- 
ture vocale? 

Ce  serait  là  un  raisonnement  paradoxal. 
N'est-il  pas,  en  effet,  universellement  reconnu 
aujourd'hui  que  l'on  peut,  par  l'exercice,  développer 
tous  les  appareils,  toutes  les  fondions  organiques,  et 
que  l'appareil  neuro-musculaire  est  le  grand  régu- 
lateur des  diverses  fonctions,  le  créateur  de  l'équi- 
libre physiologique,  indépendamment  du  climat? 

i<  L'homme  porte  avec  lai  et  en  lui  son  propre 
médecin.  11  est  susceptible  d'introduire  dans  son 
organisme  des  modifications  vitales  considérables  à 
l'aide  de  son  appareil  neuro-niiisculaire.  Par  la  mise 
en  activité  de  cet  appareil,  il  peut,  quand  et  où  il  le 
veut,  mettre  en  branle  tout  son  mécanisme  fonction- 
nel''. » 

Ainsi,  l'abondance  des  belles  voix  au  pays  du  soleil 
n'est  qu'un  argument  de  plus  en  faveur  de  la  gymnas- 
tique prévocale.  Le  chant  n'est  au  fond  qu'un  travail 
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musculaire  spécialisé,  el  son  étude  un  cas  particu" 
lier  de  l'éducation  physique. 

DIRECTIVES   POUR   L'ÉDUCATION   RESPIRATOIRE 
DU   CHANTEUR 

Rôle  de  la  poitrine.  Sonfderie  et  caisse 
de  résonance. 

Inspiration  et  expiration.  —  La  respiration  s'ef- 
fectue en  deux  temps  :  l'inspiration  qui  est  l'intro- 
duction de  l'air,  et  l'expiration,  qui  est  la  sortie  de 
l'air.  Dans  la  phonation,  l'inspiration  c'est  la  recette 
du  souffle,  l'expiration  est  le  débit  du  souftle. 

Dans  la  respiration  ordinaire,  l'inspiration  et  l'ex- 
piiation  sont  commandées  toutes  deux  par  le  besoin 
de  respirer  :  besoin  d'inspirer  et  besoin  d'e.vpirer. 
Nous  pouvons  à  notre  gré  accélérer,  ralentir  ou  sus- 
pendre un  peu  notre  respiration,  mais  dans  certaines 
limites,  car  nous  ne  pouvons  empêcher  de  se  repro- 
duire le  besoin  de  respirer. 

Chez  un  adulte,  chaque  respiration  dure  environ 
quatre  secondes  dans  le  rythme  normal. 

Au  contraire,  lorsque  l'appareil  respirateur  est 
puissant,  la  durée  moyenne  d'une  respiration  est, 
chez  l'homme  adulte,  de  6  secondes  et,  chez  la 
femme,  de  5  secondes.  On  sait  qu'il  y  a  une  corréla- 
tion étroite  entre  les  battements  du  pouls  et  les 
mouvements  respiratoires  :  chez  les  individus  à  fai- 
ble souffle  respiratoire,  on  compte  une  respiration 
pour  4  ou  même  pour  3  pulsations;  lorsque  la  res- 
piration est  puissante,  on  compte  seulement  une 
respiration  pour  6  ou  7  pulsations. 

L'inspiration  est  toujours  plus  courte  que  l'expi- 
ration. 

Dans  la  respiration  instinctive,  la  dilatation  thora- 
cique  est  peu  sensible  ;  elle  est  plus  accusée  dans  la 
respiration  volontaire. 

Le  chant  étant,  comme  on  l'a  dit  fort  justement, 
une  «  expiration  vocalisée  »,  exige  une  recette  de 
souftle  d'une  certaine  importance,  donc  une  inspi- 
ration plus  profonde  et  nécessairement  un  peu  plus 
lente  que  l'inspiration  ordinaire,  et  une  dépense  de 
souffie  régulière  et  retardée,  donc  une  expiration 
très  notablement  ralentie. 

L'éducation  respiratoire  prévocale  devra  donc  porter 
pr'incipalcment  sur  l'amplitude  de  l'inspiration  et  sur 
te  ralentissement  et  la  réi/ularité  de  l'expiration. 

Mais  on  aurait  tort  de  forcer  l'inspiradoii,  car  ce 
n'est  pas  tant  la  quantité  d'air  inspiré  qui  importe 
dans  le  chant,  c'estsurtout  le  débit  de  cetair.  Le  doc- 
teur B.\RATOi'x  a  constaté  que,  chez  des  cantatrices 
connues,  la  capacité  pulmonaire  variait  de  1  litre  80 
à  3  litres  80  et,  chez  des  chanteurs,  de  2  litres  oO  à 
3  litres. 

C'est  donc  plus  particulièrement  l'expiration  qu'il 
faut  cultiver  dans  la  gymnastique  l'ospiratoire,  dont 
l'utilité  ne  saurait  être  contestée.  «  Il  est  sui'prenant, 
dit  le  docteur  Mermod,  de  voir  combien  peu  de  per- 
sonnes savent  respirer  convenablement  et  de  consta- 
ter qu'il  faille  un  véritable  apprentissage  pour  arri- 
ver à  utiliser  ses  ressources  respiratoires;  ceci  dit 
surtout  des  jeunes  gens  qui  appi'cnnent  le  chant  ou 
la  déclamation'.  » 

Tous  les  médecins  qui  se  sont  occupés  de  la  pho- 
nation ont  fait  cette  déplorable  constatation. 


i.  Ilocleur,Mi.ioi>ii>,  /.</  \«ix  el  son  liijtjiéiie.  IJd.  l'ayot  el  G'»,  Lau- 
sauuc 
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sternum 


Carti/age 


FiG.  108. —  Augmentation 

des  diamètres  antéro-postcrieurs 

de  la  poitrine. 


Le  grand  chanteur  Battaillk,  qui  était  aussi  méde- 
cin, alfirmait  n'avoir  jamais  rencontré  un  seul  élève 
possédant  une  respiration  suttisamment  bien  réglée 
pour  aborder  l'étude  du  chant'. 

Les  docteurs  Jules  et  Henri  Gloveu,  médecins  du 
Conservatoire,  constatent  que  «  l'art  de  la  respira- 
tion n'est  pas  toujours  enseigné  avec  tout  le  soin, 
aussi  longuement  qu'il  faudrait,  et  (que)  dans  ce  cas 
les  élèves  ne  respirent  pas  toujours  très  bien.  C'est 
pourquoi  ils  ont  quelquefois  des  moyens  vocaux  im- 
parfaits-. » 

La  cage  thoracique.  —  La  cage  thoracique  ou 
thorax  est  une  cage  osseuse  en  forme  de  cône  aplati 
en  avant  et  composé  d'arcs  osseux  appelés  côtes  qui 
s'articulent,  en  arrière,  avec  la  colonne  vertébrale 

el,  en  avant,  pour 
Muscle  ,c.fè,w      ^^  plupart,  avec  le 

sternum,  os  plat 
qui  joue  le  rôle  de 
bouclier  du  cœur. 
Le  thorax  se  com- 
pose de  deux  tiges 
médianes  :  la  co- 
lonne vertébrale 
située  en  arrière  et 
le  sternum  en 
avant,  et  de  douze 
côtes,  terminées 
chacune  en  avant 
par  un  cartilage, 
sauf  les  deux  der- 
nièrescôtes  qui  sont 
appelées,  pour  cette  raison,  côtes  flottantes. 

Les  sept  premières  côtes  qui  s'articulent  directe- 
ment avec  le  sternum  au  moyen  d'un  cartilage  pot- 
lent  le  nom  de  vraies  côtes  ou  côtes  sternales.  La 
huitième  côte  est  jointe  à  la  septième  par  un  carti- 
lage et  est  rattachée  également  aux  neuvième  et 

dixième  côtes  qui 
portent,  ainsi  que 
les  deux  côtes  flot- 
tantes, le  nom  de 
fausses  cotes  ou  côtes 
asternales. 

On  distingue  dans 
a  direction  des  cô- 
tes : 

1°  une  obliquité  en 

iDhphragme  ^vant  qui  augmente 

Fia.  109.  —  Augmentation  du  diamè-    de  haut  en  bas  à  tel 

tre  vertical  et  des  diamètres  verti-    „„;„.„.,„  r„„i„A~-t  - 

eaux  de  la  poitrine.  pointque  1  extrémité 

antérieure  de  la  sep- 
tième côte  est  plus  basse  que  son  extrémité  posté- 
rieure de  quatre  ou  cinq  vertèbres; 

2°  une  courbure  dans  le  sens  de  la  longueur  qui 
les  rend  concaves  en  dedans; 

3°  \xne  coudure  qm  forme  V angle  de  la  côte; 
4°  une  torsion  de  la  côte  sur  elle-même,  qui  a  pour 
effet  d'en  relever  l'extrémité  supérieure  et  d'incliner 
l'extrémité  antérieure. 

Élasticité  thoracique.  —  Laçage  thoracique,  com- 
posée de  plusieurs  pièces  articulées,  est  à  la  fois  lé- 
gère, résistante  et  susceptible  d'agrandir  ou  de  dimi- 
nuer sa  capacité.  Les  côtes  peuvent  en  elfet  : 

1.  Docteur  Battaille,  De  l' Ensei'jnement  du  citant.  Paris,  1863. 

2.  Docteurs  Jules  et  Henri  Gi.over.  Physiotoi/iede  la  i-oix^  ses  appli- 
cations.  Encyclopédie  de  la  Musique.  Ed.  Oelagrave. 


1°  soit  s'écarter  les  unes  des  autres,  c'est-à-dire 
augmenter  1rs  espaces  intercostaux;  ce  qui  porte  la 
paroi  thoracique  en  dehors  et  détermine  ainsi  un 
accroissement  de  la  surface  totale; 

■2°  soit  *•'(?/«("'(•  simultanément;  se  plaçant  ainsi  de 
la  position  oblique  (dans  laquelle  elles  se  trouvent  au 
repos),  dans  la  position  horizontale;  d'oii  agrandisse- 
ment des  diamètres  antëro-posti'rimrs  du  tkora.v; 

3°  soit  exécuter  un  mouvement  de  rolalion  sur  l'axe 
qui  réunirait  leurs  deux  extrémités;  alors,  elles  s'é- 
cartent de  la  ligne  médiane  et  a'^'randissent  les  dia- 
mètres transversaux  du  thorax  (ligure  109).  La  cavité 
thoracique  est  fermée  en  bas  par  un  muscle  aplati, 
sorte  de  votUe  à,  convexité  tournée  vers  le  haut,  et 
dont  le  rôle,  que  l'on  a  parfois  exagéré  au  point  de 
vue  de  la  respiration,  semble  être  surtout  de  couvrir 
et  de  protéger  les  organes  abdominaux  (estomac, 
foie,  rate)  et  la  masse  intestinale. 

Le  soufflet  pulmonaire.  —  Les  poumons  sont  les 
organes  essentiels  de  la  respiration. 

Le  conduit  naturel  qui  donne  accès  à  l'air  dans  la 
masse  pulmonaire  se  compose  du  nez,  des  fosses 
nasales,  du  pharynx,  du  larynx,  de  la  trachée  et  des 
bronches. 

On  sait  que  la  trachée  est  un  tube  cylindrique  de 
M  à  14  centimètres  de  long,  susceptible  d'augmenter 
ou  de  diminuer  de  longueur  par  suite  de  l'élévalion 
ou  de  l'abaissement  du  larynx,  ou  par  suite  de  l'ex- 
tension ou  de  la  llexion  de  la  colonne  vertébrale. 

Elle  se  compose  d'anneaux  cartilagineux  incom- 
plets, formant  seulement  chacun  les  deux  tiers  ou  les 
trois  quarts  d'un  cercle,  et  garnis  à  l'intérieur  d'une 
membrane  fibreuse  qui  maintient  les  anneaux  et,  au- 
dessous  de  cette  membrane,  d'une  couche  muscu- 
laire, qui  existe  seulement  en  arrière. 

A  son  extrémité  inférieure,  la  trachée  se  divise 
en  deux  grosses  bronches  de  structure  analogue  à  la 
sienne,  et  qui  se  ramifient  en  des  canaux  de  plus  en 
plus  petits  aboutissant  à  des  logettes  de  un  centimè- 
tre cube  environ,  de  l'orme  variable,  assez  générale- 
ment pyramidales,  appelées  lobules,  où  le  sang  vicié 
vient  se  réoxygéner  au  cotilact  de  l'air. 

Chaque  poumon  est  une  vaste  grappe  de  lobules. 
«  Il  adhère  à  la  cage  thoracique  et  doit  en  suivre 
chaque  mouvement,  absolument  comme  un  caillou 
sur  lequel  on  applique  exactement  un  morceau  de 
cuir  mouillé  suit  ce  cuir  quand  on  le  soulève.  Ce 
jouet,  bien  connu  des  enfants,  représente  le  méca- 
nisme par  lequel  le  cône  thoracique  force  le  cône 
pulmonaire  à  se  dilater  au  moment  de  l'inspiration, 
premier  temps  de  la  respiration^.  » 

Élasticité  pulmonaire   et  dilatation  thoracique. 

—  Lorsqu'on  insuffle  de  l'air  dans  un  poumon,  on  le 
voit  augmenter  de  volume;  si  l'on  cesse  de  souftler, 
il  revient  à  ses  dimensions  premières. 

Il  est  ainsi  évident  que  dans  la  respiration  ordi- 
naire, abstraction  faite  de  l'action  de  la  cavité  thora- 
cique, le  poumon  est  passif  dans  l'inspiration  et,  au 
contraire,  à  cause  de  son  élasticité  et  de  sa  contrac- 
tilité,  actif  dans  l'expiration. 

Mais  la  cage  thoracique,  nous  l'avons  vu,  agit  sur  le 
poumon  à  la  façon  d'uii  cuir  mouillé  sur  une  pierre. 
Si  donc  on  dilate  la  cage  thoracique,  le  poumon 
sera  lui-même  dilaté,  mais  passivement.  Cette  dila- 
tation ne  provient  pas,  en  ell'el,  de  l'action  propre  des 


3.  Docteur  Joal,  De  ta  licsiiiratîon  dans  le  chant.  Kd.  RuclV,  p.  6. 
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lobules  pulmonaires,  mais  de  l'action  des  muscles 
respirateurs.  Cependant,  si  l'on  applique  son  atten- 
tion à  l'inlroduction  de  l'air  dans  les  poumons  pen- 
dant que  s'opère  cette  dilatation  thoracique,  si  l'on 
veille  à  ce  que  l'emplissafie  des  poumons  se  lasse 
progressivement,  en  même  temps  que  s'opèie  la  con- 
traction volontaire  des  muscles  inléressés,  on  rendra 
complètement  volontaire  le  mouvement  '  d'inspira- 
tion (dilatation  pulmonaire  et  dilatation  thoracique). 
Il  faut  en  conclure  que  l'exercice  raisonné  des  mus- 
cles inspirateurs,  combiné  avec  l'inspiration  et  en 
parfait  synchronisme  avec  elle,  constituera  la  meil- 
leure gymnastique  pour  l'inspiration. 

Lorsqu'on  a  insufflé  de  l'air  dans  un  poumon  etque 
ce  poumon  se  trouve  ainsi  dilaté,  il  tend  à  revenir 
à  ses  dimensions  premières.  Donc,  abstraction  faite 
de  l'action  du  thorax,  l'expiration  est,  au  simple 
point  de  vue  pulmonaire,  essentiellement  acHue.  Mais 
les  muscles  expirateurs  normaux  sont  considérés, 
pris  isolément,  comme  agissant  passivement.  Cette 
fois,  en  effet,  ce  n'est  plus  le  contenant  (thorax)  qui 
épouse  le  mouvement  du  contenu  (poumons),  comme 
dans  l'inspiration;  c'est,  au  contraire,  le  contenu  qui 
détermine  le  mouvement  du  contenant;  le  poumon 
s'affaisse  activement  en  vertu  de  sa  propre  élasticité, 
et  la  paroi  thoracique,  à  cause  de  son  adhérence 
étroite  avec  la  masse  pulmonaire,  suit  par  force  le 
mouvement  en  coniractant  les  muscles  expirateurs. 

C'est  donc  surtout  en  exerçant,  le  débit  du  souffle 
que  l'on  pourra  espérer  se  rendre  maître  du  mouve- 
ment des  muscles  expirateurs. 

On  voit  ainsi  que,  dans  la  gymnastique  respiratoire, 
il  faut  surtout  se  préoccuper  de  l'expiration.  Il  sera 
préférable  de  commencer  toujours  les  exercices 
respiialoires  par  une  expiration  aussi  complète 
que  possible,  alin  de  créer  le  besoin  de  respirer,  la  soif 
d'air,  une  expiration  complète  amenant  forcément 
une  inspiration  immédiate  de  même  amplitude.  Il  y 
aura  intérêt  également  à  surveiller  plutôt  l'expira- 
tion que  l'inspiration,  pendant  tout  le  cours  de  chaque 
exercice  respiratoire. 

Or  c'est  précisément  l'inverse  qui  est  indiqué  dans 
laplupart  des  manuels  de  gymnastique  respiratoire  : 
on  commence  par  des  inspirations,  parfois  même 
par  des  inspirations  forcées. 

C'est  là  une  erreur  néfaste.  L'inspiration  forcée 
dilate  et  distend  les  lobules  pulmonaires  qui,  si  l'on 
exagère,  finissent  par  perdre  leur  élascité;  on  y  ins- 
talle l'emphysème. 

Ce  n'est  pas  en  forçant  la  dilatation,  c'est  plutôt 
au  contraire  en  la  modérant,  en  la  restreignant  dans 
de  sages  limites  que  l'on  fera  de  bonne  éducation 
respiratoiie.  En  surveillant  surtout  l'expiration,  en 
s'etforçant  de  la  rendre  de  plus  en  plus  profonde  et 
en  laissant  aller  l'inspiration,  on  est  certain  que  la 
dilatation  des  poumons  ne  dépassera  pas  la  limite 
que  lui  a  tracée  immédiatement  avant  la  contraction 
thoracique  expiratrice. 

En  agissant  ainsi,  on  crée  une  sorte  de  rythme 
d'amplitude  entre  les  deux  temps  respiratoires, 
rythme  que  l'on  ne  pourra  jamais  produire  si  l'on 
donne  le  pas  à  l'inspiration  sur  l'expiration,  et  sur- 
tout si  Ton  force  l'inspiration. 

Lutte  vocale.  —  Effort  thoracique.  —  Aotago- 
nisme  musculaire.  —  Le  chant,  que  l'on  a  appelé 
très  juslemenl  une  iutlc  vocale,  est  représenté,  au 
simple  point  de  vue  respiratoire,  par  un  effort  thora- 
cique. 


Notons  d'abord  que  tout  elfort',  quel  qu'il  soit,  a 
pour  effet  d'immobiliser  le  thorax  totalement  ou 
partiellement. 

La  respii'ation  volonlaire  requise  par  le  chant  pré- 
sente cette  pailicnlarité  essentielle  que  l'expiration 
y  perd  la  fornu'  de  l'expiration  moyenne  courante 
dans  laquelle  le  thorax  ne  reste  pas  immobilisé  et 
où  l'on  voit  intervenir  successivement  le  diaphragme 
et  les  muscles  expirateurs  (l'action  de  ces  derniers  ne 
devenant  très  apparente  que  dans  l'expiration  pro- 
fonde). 

Cet  effort  thoracique  se  traduit  par  une  lutte  mus- 
culaire, un  antagonisme  constant  entre  les  muscles 
inspirateurs  et  les  muscles  expirateurs. 

Dans  l'inspiration  volontaire  du  chant,  les  muscles 
de  la  paroi  abdominale  (droits,  obliques  et  trans- 
verses) deviennent  les  antagonistes  fonctionnels  du 
diaphragme  et  des  muscles  élévateurs  des  côtes 
auxquels  ils  opposent  une  certaine  résistance,  auto- 
matique, inconsciente. 

Dans  l'expiration  volontaire  du  chant,  ce  ne  sont 
plus  les  muscles  abdominaux  qui  sont  les  agents 
essentiels  comme  dans  l'expiration  moyenne  cou- 
rante; ce  sont  les  muscles  inspirateurs  qui,  renver- 
sant leur  rôle  normal,  deviennent  la  force  intelli- 
gente et  modératrice,  le  frein  opposé  aux  muscles 
abdominaux  :  ceux-ci,  trouvant  un  solide  point  d'ap- 
pui sur  le  thorax  immobilisé,  ralentissent  leur  ac-- 
tion,  permettant  ainsi  de  régler  le  débit  du  souffle. 

Ainsi,  dans  le  chant,  la  respiration  est  un  effort 
thoracique  soutenu. 

L'inspiration  complète  costo-diaphragmatique  ne 
peut  être  obtenue  que  si  l'action  positive,  dynamique 
des  muscles  tlioraciques  est  limitée,  grâce  à  l'immo- 
bilisation de  la  masse  abdominale  («  socle  respira- 
toire »),  par  les  expirateurs  normaux  (muscles  abdo- 
minaux). L'expiration  ralentie,  le  réglage  du  souffle 
ne  peuvent  être  réalisés  que  si  l'action  dynamicfue 
des  muscles  abdominaux  est  freinée,  grâce  à  l'immo- 
bilisation du  thorax,  par  les  inspirateurs  noimaux 
(muscles  thoraciques). 

Pour  arriver  à  cette  répartition  judicieuse  de  l'ef- 
fort respiratoire  entre  les  muscles  intéressés,  il  est 
indispensable  que  la  musculature  thoracique  prenne 
de  solides  points  d'appui  au  cou,  aux  épaules,  au 
plan  dorsal,  et  que  la  masse  abdominale  soit  bien 
maintenue  par  une  ceinture  musculaire  solide. 

Ceci  posé,  et  étant  donné  que  le  chant  exige  une 
prolongation  du  souffle,  c'est-à-dire  une  durée  anor- 
male de  l'expiration,  il  faudra  s'attacher,  dans  la 
gymnastique  respiratoire  :  i"  à  ralentir  l'expiration, 
afin  de  ménager  le  souffle  comme  l'exigera  le  chant; 

2°  à  rendre  l'expiration  complète,  alin  d'éduquer 
l'amplitude  pulmonaire ,  une  expiration  complète 
étant  nécessairement  et  passivement  suivie  d'une 
inspiration  de  même  profondeur. 

Le  retard  de  l'expiration  sera  favorisé  par  le  ra- 
lentissement attentif  de  la  contraction  dos  muscles 
expiraleurs,  ralentissement  qui  s'olitient  en  retar- 
dant la  décontraction  des  muscles  inspirateurs, 
lesquels  jouent  dans  l'expiration  le  rôle  d'antago- 
nistes. 

Fixation  énergique  des  omoplates,  effacement  des 
épaules,  rectitude  du  plan  dorsal,  telles  sont  les  meil- 


1.  Le  ilocteur  Vkhxkuil  disUngue  l'elTort  générât,  IV-ITort  ubdotniiial 
(dans  leiiucl  les  expiraleurs  se  coiiLracteiil  au  niaxitnurn  pour  réduire 
ia  ravIUî  Ihoracn-abdomiualoj,  cnlin  l'cllort  thurac)i|uc  carorlorisi''  par 
lii  conli-actioii  do?  muscles  llioraci(jufs  et  surtout  par  la  persistance 
de  celte  coutractiou  (à'ofje^'  de  ehirurgic,  Paris,  1856). 
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leures  conditions  pour  obtenir  une  expiration  pro- 
fonde. 

Cette  éducation  respiratoire,  bien  que  portant  sur- 
tout sur  l'expiration,  n'en  développe  pas  moins  la 
capacité  tboraciqne  et,  par  suite,  la  recette  du  souille, 
si  l'on  prend  soin  de  l'aire  tri's  progressivement  des 
expirations  de  plus  en  plus  profondes  en  conlraclant 
au  maximum  les  muscles  abdominaux. 

Le  thorax  est  une  caisse  de  résonance.  —  l.a  ca- 
vité pectorale  est  une  caisse  soiwj-e  qui  vibre  pour 
tousj  les  sons  de  la  voix,  depuis  les  plus  j^ravcs  jus- 
qu'aux plus  aigus,  avec  cette  seule  dilTércnce  que  les 
vibrations  ne  sont  senties  à  la  main,  c'est-à-dire 
comme  trépidations,  que  dans  les  notes  graves.  C'est 
que,  dans  les  notes  aiguës,  les  vibrations  sont  trop 
rapides  pour  être  perçues;  au  contraire,  dans  les 
notes  graves,  elles  sont  relativement  lentes  et  on  les 
sent  nettement  en  mettant  ia  main  sur  la  poitrine. 

Il  est  évident  que  cette  caisse  sonore  sera  d'autant 
meilleure  que  ses  parois  seront  douées  d'une  plus 
grande  vibralilité. 

Or  ces  parois,  constituées  par  un  plan  musculo- 
osseux,  des  côtes  et  des  muscles  qui  rattachent  les 
côtes  les  unes  aux  autres  ou  les  recouvrent,  seront 
d'autant  plus  vibratiles  que  la  cage  osseuse  sera  sou- 
ple et  obéissante  et,  surtout,  que  les  muscles  de  la 
•paroi  pectorale  auront  acquis  la  faculté  de  se  tendre 
€t  de  contracter  leurs  fibres  plus  énergiquement. 

La  gymnastique  des  muscles  tboraciques  pré- 
sente ainsi  un  intérêt  de  premier  ordre,  non  seule- 
ment pour  le  développement  de  la  respiration,  mais 

encore  pour  la  mise  en 
état  du  résonateur  tho- 
racique. 

COMMENT 
FAUT-IL  RESPIRER? 

I.   —  LA  RESPIRATION 

COMPLÈTE.. 

LE  TYPE  COSTO- 

DIAPIIRAGMATIQCE 

Le  chant  doit  utiliser 
la  respiration  naturelle. 

—  «  A  liotie  avis,  disait 
le  docteur  Four.nié',  l'art 
de  respirer  dans  le  chant 
ne  consiste  pas  dans  l'em- 
ploi de  tel  procédé  à  l'ex- 
clusion de  l'autre  ;  la  sol- 
licitude du  chanteur  doit 
s'appliquer  à  :  l'-'  déve- 
Uipper  la  respiration  na- 
TiG.  110. -Schéma  des  (roM  tureUc;  2"  apprendre 
■lijpesrespiratoiresexclusi(s[}QKi.).    surtout  à  respirer  à  pro- 

1.  Inspiration  claviculairc -(-.4-. 4-.    P"»,"  3°  faire  autant  que 
.2.        —       costale  —.—.—.—.     possible  des  inspirations 

m'iijennes  complèlus,    car 
les   respirations    incom- 
plètes sollicitent  des  ins- 
pirations  plus    fréquentes   qui    interrompent    désa- 
gréablement le  chant,  le  rendent  plus  pénible.  » 

Voici  comment  le  même  auteur  décrit  la  respira- 
tion naturelle  :  «Le  mouvement  des  côtes  supérieures 
est  très   peu   sensible    et  l'inspiration   est  surtout 


3.  —  abdominale 

4.  Pro6l  du  Ihorai  et  de  l'abdomen 
avant  l'inspiration. 


i.  Docteur  Alfred  Focrsié.  Physiologie  de  la  voix  et  de  la  parole, 
p.  586.  Ed.  Oelabaye,  1866. 


effectuée  par  les  côtes  inlérieures  et  pai-  le  dia 
pbragme.  La  respiration  dans  le  chant  ne  doit  poiijt 
s'écarter  de  ce  type  normal.  Si  l'on  exagère  le  mou- 
vement des  côtes  supérieures,  on  fait  un  effort  inutile 
et  disgracieux;  car  c'est  une  erreur  de  croire  qu'en 
mettant  beaucoup  d'air  dans  la  poitrine,  on  peut 
débiter  une  phrase  musicale  plus  longue.  L'effort 
qu'on  est  oldigé  de  faire  pour  dilater  complètement 
le  thorax  diminue  d'autant  les  forces  nécessaires 
à  une  expiration  calculée,  et  l'air  s'échappe  sans 
mesure  avant  la  lin  de  la  phrase.  Quand  vous  voulez 
faiie  un  ell'ort,  vous  ne  remplissez  pas  entièrement 
votie  poilriue  d'air;  une  inspiration  moyenne  vous 
suffit,  et  la  force  à  dépenser  n'en  est  que  plus  grande, 
bans  le  chant,  il  faut  s'en  tenir  également  à  une  ins- 
piration moyenne;  par  conséquent,  ne  jamais  soulever 
visiblement  la  partie  supérieure  de  la  poitrine,  et  le 
débit  n'en  sera  que  plus  longtemps  tenu,  si  on  sait 
ménageries  puissances  expiratrices  dont  nous  allons 
parler.  » 

Inspiration.    —    Dans  le  chant,  pour  être  bonne, 
l'inspiration  doit  réunir  cinq  conditions.  Elle  doit  être: 
1»  nasale; 

2°  costo-diaphragmatique,   c'est-à-dire  complète; 
3°  rapide  ou  lente  à  volonté; 
4°  régulière  ; 
3»  silencieuse. 

1"  Inspiration  nasale.  —  Bien  que  le  chant  utilise 
suivant  les  besoins  la  respiration  nasale  et  la  respi- 
ration buccale,  il  y  a  intérêt  à  développer  au  début 
la  respiration  nasale,  parce  qu'elle  est  la  plus  natu- 
relle et  la  plus  hygiénique. 

La  respiration  buccale  expose  aux  rhumes  et  aux 
bronchites,  parce  que  l'air  arrive  dans  les  poumons 
trop  directement  et  sans  avoir  pu  se  réchauffer  au 
contact  des  muqueuses.  En  outre,  elle  fait  pénétrer 
dans  les  poumons  tous  les  germes  et  les  impuretés 
de  l'air. 

Au  contraire,  la  respiration  nasale  offre  le  double 
avantage  de  réchauffer  l'air  et  de  le  désinfectei'. 

Ou  s'habitue  à  respirer  par  le  nez  en  tenant  le 
plus  souvent  possible  la  bouche  fermée  pendant  la 
marche  ou  les  sorties  au  grand  air. 

Tous  les  exercices  de  respiration  et  notamment 
la  marche  avec  respiration  rythmée  sont  excellents 
pour  habituer  à  la  respiration  nasale. 

2°  Inspiration  costo-diaphragmatique.  —  L'intro- 
duction de  l'air  dans  les  poumons  a  pour  conditions 
la  dilatation  de  la  cavité  thoracique  suivant  tous  ses 
diamètres  et  l'expansion  des  parois  de  la  poitriuequi 
s'étend  plus  ou  moins  à  la  paroi  abdominale.  Cette 
dilatation  peut  être  complète  ou  seulement  partielle. 
11  y  a  trois  formes  de  respiration  incomplète  ou  par- 
tielle : 

a)  la  respiration  thoracique  supérieure; 

6)  la  respiration  thoracique  inférieure; 

c)  la  respiration  diaphragraatique  ou  abdominale. 

al  Respiration  thoracique>upérieure,  dite  encore 
claviculaire,  caractérisée  par  la  dilatation  excessive 
du  thorax  au  niveau  des  aisselles  et  une  dépression 
marquée  au  creux  de  l'estomac,  ne  doit  intervenir 
que  dans  des  circonstances  exceptionnelles,  comme 
moyen  dramatique,  pour  indiquer  un  altaissement 
des  forces  vitales,  la  douleur  ou  le  désespoir. 

Elle  est  effectuée  non  seulement  par  les  muscles 
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intercostaux,  mais  encore  par  les  scalènes,  les  élé- 
vateurs des  côtes,  les  dentelés  postérieurs  et   supé- 
rieurs. 

C'est  la  respiration  des 
femmes  emprisonnées  dans 
un  corset.  L'emploi  de  ce 
mode  respiratoire  a  élé  pré- 
conisé par  de  grands  artis- 
tes, mais  il  n'est  pas  prouvé 
qu'ils  l'aient  employé  e.\clu- 
sivement.  En  tout  cas,  la 
logique  suffirait  à  condam- 
ner une  respiration  aussi 
peu  naturelle,  puisqu'elle 
contraint  un  petit  nombre 
de  muscles  à  fournir  le  tra- 
vail qui  normalement  doit 
être  réparti  sur  l'ensemble 

\\  des    muscles    inspirateurs; 

\  de  plus,  le  rendement  de  la 

\  respiration    claviculaire    ne 

peut  être   suffisant,  car    la 
dilatation     thoracique      s'y 
trouve  localisée  au  sommet 
des    poumons,    c'est-à-dire 
Fis.  111.  —  Schéma  de  la    dans  la  partie  de  la  poitrine 
respiration   ihoriicique   su-    qù   les    diamètres   sont    les 
plus  petits;  enfin  les  cellules 
des    sommets   pulmonaires 
subissent  une  dilatation  ex- 
cessive, alors  que  celles  de 
la  base  des  poumons  restent 
pour  ainsi  dire  dans  l'inaction. 


pérîeure,    dite    cluvicidaire 
(Joal). 

Inspiration  claviculaire  +  +  '!"• 
Pro61  du  thorax  et  de  l'abdo- 
men avant  l'inspiration. 


6)  La  respiration  thoracique  inférieure,  dans 
laquelle  l'expansion  thoracique  s'opère  presque  uni- 
quement à  la  base  des  pou- 
mons et  latéralement,  les 
sommets  restant  à  peu  près 
inactifs  ainsi  que  le  dia- 
phragme; la  paroi  abdo- 
minale reste  aplatie  dans 
ses  deux  tiers  inférieurs. 

La  respiration  thoraci- 
que inférieure  fournil  cer- 
tainement plus  de  souflle 
que  la  respiration  clavicu- 
laire, parce  que  les  diamè- 
tres transversaux  de  la  poi- 
trine sont  plus  grands  à  la 
basequ'au  sommetdespou- 
mons;  mais  elle  est  con- 
damnable ,  parce  qu'elle 
nécessite  «  une  contraction 
du  diaphragme  obligeant 
ce  muscle  à  ne  pas  exécu- 
ter le  mouvement  complet 
qu'il  effectue  dans  l'inspi- 
ration du  type  abdominal. 
schi'ma  de  ^la  Quelle  préoccupation  doit 
avoir  l'artiste  pour  empê- 
cher le  diaphragme  d'ac- 
complir son  travail,  en 
même  temps  qu'il  donne 
l'ordre  à  ses  muscles  élé- 
vateurs du  tliorax  de  soulever  les  ci'ites  inféiieui'es  ! 
Et  quel  travail  exagéré  est  ainsi  demandé  aux  mus- 
cles de  la  poitrine  et  au  diaphragme  ! 

«  11  est  facile  de  se  rendre  compte   du  retentisse- 


FiG.  112. 

respiriUion   Ihnrarique   infé- 
rieure ou  eoHtale  (JoAï..) 

Inspiration  costale . 

Profil  du  tliorax  et  de  l'abdomen 
avant  l'inspiialion. 


ment  que  peut  avoir  sur  la  voix  une  telle  façon  d6 
respirer,  qui  empêche  le  libre  jeu  des  organes.  On 
enlève  ainsi  au  souffle  une  partie  de  sa  puissance, 
de  son  intensité,  on  prépare  le  chevrotement'.  » 

c)  La  respiration  diaphragmatique,  quelquefois 
nommée  à  tort  abdominale,  a  été  préconisée  comme 
la  plus  simple,  la  plus  facile,  la  plus  naturelle,  sous 
le  prétexte  qu'elle  met  en  jeu  un  seul  muscle,  le  dia- 
phragme, qu'elle  n'exige  qu'une  dépense  de  force 
minime,  «  car  il  ne  s'agit,  dit  le  docteur  Mandl,  que 
du  déplacement  de  viscères  mous  et  mobiles  de  la 
cavité  abdominale  »  ;  et  qu'enfin  elle  économise 
l'effort  thoracique,  les  côtes  et  le  sternum  devant 
rester  immobiles. 

On  a  prétendu'que  c'était  la  respiration  la  plus 
natuielle,  sous  le  prétexte  qu'on  l'observe  chez 
l'homme  et  les  animaux 
pendant  le  sommeil. 

«  Mais,  dit  le  docteur 
Mermod,  c'est  une  grossière 
erreur  physiologique  de 
confondre  la  respiration 
du  dormeur  qui  est  bul- 
baire, involontaire,  incons- 
ciente, avec  la  respiration 
du  chanteur  ou  de  l'ora- 
teur, qui  est  cérébrale  et 
soumise  à  la  volonté  -.  » 
La  respiration  diaphrap- 
matiq'je  vraie  requiert 
l'immobilité  des  côtes,  du 
sternum  et  des  clavicules. 
Le  creux  de  l'estomac  seul 
devra  se  déprimer  au  mo- 
ment de  l'expiration  et  se 
gonfler  légèrement  au  mo- 
ment de  l'inspiration^. 

Une  tellerespiration  peut 
être  pathologique  ou  arti- 
ficielle; la  respiration  ab- 
dominale paV/jo/oyiijî/e  pro- 
vient d'un  manque  de  to- 
nicité des  muscles  abdo- 
minaux. Elle  se  rencontie 
chez  les  sujets  à  vie  sédentaire.  On  dit  alors  qu'ils 
respirent  du  ventre,  parce  que  leurs  muscles  abdo- 
minaux, ne  travaillant  pas  suffisamment,  se  sont 
alfaiblis  et  se  laissent  refouler  extérieurement  par 
la  masse  intestinale  sous  la  poussée  du  diaphragme, 
sans  que,  d'ailleurs,  il  soit  absolument  nécessaire 
pour  cela  que  la  contraction  du  diaphragme  soit 
exagérée,  puisque,  d'elle-même,  la  paroi  abdominale 
affaiblie  a  tendance  à  tomber,  à  faire  saillie.  L'exer- 
cice des  muscles  abdominaux  remédiera  prompte- 
mentàcetteinlirmité  et  permettra  l'acquisition  d'une 
ceinture  abdominale  naturelle  capable  de  maintenir 
solidement  les  viscères. 

La  respiration  abdominale  arli/icii'llc  est  le  résul- 
tat d'un  entraînement  erroné,  d'un  véritable  nialme- 
nage  fie  la  respiration.  Elle  consiste  à  contracter  le 
diaphragme  jusqu'à  l'exagération,  au  point  de  refou- 
ler, souvent  même  malgré  de  solides  muscles  abdo- 
minaux, la  niasse  intestinale.  Comme  celte  pression 


FiG.  113.  —  Schéma  de  la 
respiration  alfdominale  (Joal), 

Inspiration  abdominale 

F'rofil  du  thorax  et  de  l'abdonien 
avant  l'inspiration. 


1.  Doclcur  lîAïuTntjx,  De  la  VoiXf  p.  I71>. 

2,  OoctL'ur  Meumod,   La  Voix  et  son  Hy/}ii}ne,  p.    2A.   Hd.  l\ij-ot 
et  C'*,  Lausanne. 

:i.  l)<icleur  IIamomc  et  SaiwMvr/.,  Afnmict  du  clintttciir.  Eii.  Fiscb- 
baclicr,  p.  117. 
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ne  peut  s'exercer  sans  que  le  ventre  fasse  une  saillie 
assez  accusée,  on  a'pris  les  apparences  pour  la  cause 
et  qualifié indiimenl  ce  mode  respiiatoire  de  «  respi- 
ration abdominale  ». 

«  Le  terme  même  de  rcspiralion  abdominale  est 
mauvais  :  ce  qui  est  abdominal,  c'est  la  gi''ne,  le  tasse- 
ment, le  refoulement,  la  descente  des  viscères  sous 
la  contraction  exagérée  du  diaphragme.  »  (Docteur 
Bonnier'.) 

En  ell'et  ce  ne  sont  pas  les  muscles  abdominaux 
qui  ont  ici  le  rôle  essentiel  :  c'est  le  diaphragme;  et 
pourtant  cette  forme  de  respiration  ne  mérite  pas 
davantage  le  nom  de  respiration  diaphragmatique 
qui  semblerait  lui  donner  une  consécration. 

En  elTet»  la  respiration  diaphragmatique  vraie,  dit 
le  docteur  Fournie,  ne  se  manifeste  que  par  un  léger 
mouvement  de  l'abdomen;  mais  elle  est  elfectuée  par 
un  seul  muscle,  le  diaphragme  et  la  contraction  des 
muscles  abdominaux  lui  est  complètement  étrangère. 
Nous  sommes  loin  de  nier  l'utilité  de  cette  interven- 
tion; dans  quelques  cas,  elle  peut  aider  à  terminer 
une  phrase;  et,  à  ce  titre,  elle  est  une  ressource  que 
le  chanteur  doit  connaître,  mais  dont  il  ne  doit  pas 
abuser  -  ». 

En  réalité,  doue,  la  i  espiration  dite  «  abdominale  » 
n'est  qu'une  respiration  diaphragmatique  exagérée- 

L'inspiration  costo -diaphragmatique  est  la  seule 
normale.  Chacune  des  respi- 
lalions  partielles  qui  vien- 
nent d'être  décrites  doit  être 
rejetée. 

l'oi:r  déterminer  le  meil- 
leur mode  de  respiration 
requis  par  le  chant,  il  faut 
se  souvenir  que  ce  qui  im- 
porte le  plus,  ce  n'est  pas 
tant  la  recette  du  souffle  que 
le  réglage  de  son  débit, 
c'est-à-dire  de  l'expiration. 
C'est  l'expiration  qu'il  faut 
pouvoir  ralentir  à  son  gré; 
c'est  elle  qu'il  faut  rendre 
libre  et  facile;  de  plus,  c'est 
d'après  l'effort  qu'elle  de- 
mande, autrement  dit  d'a- 
près la  longueur  de  la  phrase 
ou  d'après  l'intensité  de  son 
qu'elle  exige,  qu'il  faut  ré- 
gler la  provision  d'air,  c'est- 
à-dire  l'inspiration.  11  en  ré- 
Fio.  114.  —  Schéma  de  la  suite  que  le  meilleur  mode 
respiration  costo-diaphrag-  de  respiration  n'est  pas  Celui 
qui  peut  donner  la  plus  forte 
recette  de  souffle,  mais  bien 
celui  qui  permet  le  minimum 
d'ellort  dans  l'ensemble  de 
l'acte  respiratoire  (inspira- 
tion et  expiration),  pourvu  qu'il  assure  une  provision 
d'air  suffisante. 

Or,  seule  la  respiration  costo-diaphragraatique  pré- 
sente cet  avantage  inappréciable. 

C'est  une  respiration  complète  :  celui  qui  s'en  sert 
respire  de  tous  ses  poumons  depuis  leuis  sommets 
jusqu'à  leurs  bases.  Elle  augmente  la  capacité  thora- 


malique  (respiration  com- 
plète). 

Inspiration  — . — . — . — . 
ProBl  du  thorai  et  de  l'abdo- 
mea  avant  t'inspiration. 


1.  Docteur  Bonnicb,  La  Voix  professionnelle,  p.  40.  Editeur  La- 
rousse. 

2.  Docteur    FocimiÉ,    Physiologie   de  ta  voix  et  de    la  parole, 
p.  586.  Ed.  Delatiaye,  Paris,  1866. 


cique  suivant  tous  ses  diamètres  (antéro-postèrieurs 
tranversaux  et  verticaux). 

L'effort  musculaire  qu'elle  exige  se  répartit  sur 
l'ensemble  des  muscles  respirateurs;  ce  qui  évite  le 
surmenage  résultant  inévitablement  d'une  respira- 
tion partielle  où  le  travail  n'est  réparti  qu'entre  un 
petit  nombre  de  muscles. 

Dans  la  respiration  coslo-diaphragmatique,  la 
paioi  al)doniinale  bloque,  immobilise  la  masse  intes- 
tinale, réalisant  ainsi  le  «  socle  respiratoire  ». 

Le  diaphragme  n'est  pas  appelé  à  un  travail  exa- 
géré, il  joue  son  rôle  noi'mal  de  barrière  entre  la 
cavité  thoracique  et  la  cavité  abdominale,  et  ses  mou- 
vements de  descente  et  d'ascension  restent  sagement 
limités. 

On  sait  qu'en 'exagérant  l'abaissement  du  dia- 
phragme dans  l'inspiration,  «  le  foie  s'abaisse,  les 
reins  se  détachent  et  flottent,  la  rate  et  l'estomaclui- 
même  s'étirent,  les  ptôses  viscérales  apparaissent 
avec  leurs  inconvénients.  »  (Docteur  Bonnier,^.) 

Au  contraire,  en  ne  demandant  au  diaphragme  et 
aux  muscles  abdominaux  que  de  ciéer  le  <<  socle 
respiratoire  »,  on  établit  la  respiration  costo-dia- 
phragmatique  dans  les  meilleures  conditions. 

Prenant  point  d'appui  sur  son  centre,  le  diaphragme 
tend  à  éloigner  ses  points  d'insertion  qu'il  possède 
sur  les  côtes,  et  par  là  même  facilite  l'expansion  de 
ces  dernières. 

Avantages  de  la  respiration  costo- diaphragmati- 
que. —  Ce  mode  de  respiration  est  le  plus  rationnel 
pour  les  raisons  suivantes  : 

a)  il  répartit  l'effort  respiratoire  sur  l'ensemble 
des  muscles  respirateurs,  d'où  minimum  d'eU'ort 
pour  le  maximum  de  rendement; 

6)  il  produit  la  meilleure  dilatation  thoracique; 

c)  il  empêche  toute  pression  exagérée  du  souffle  et 
prépare  au  mieux  le  réglage  de  son  débit; 

d)  enfin,  il  est  conforme  à  la  fois  aux  données  de  la 
science  et  aux  meilleures  traditions  des  vieux  maî- 
tres italiens. 

Signes  extérieurs  d'une  bonne  inspiration.  —  On 

reconnaît  une  bonne  inspiration  aux  signes  suivants  ; 

a)  élévation  peu  accusée  du  plastron  sternal; 

6)  expansion  marquée  des  côtes  inférieures,  surtout 
latéralement; 

c)  effacement  delà  paroi  abdominale  dans  ses  deux 
tiers  inférieurs*. 

3°  Inspiration  rapide  ou  lente  à  volonté.  —  Il  est 

très  important  pour  le  chanteur  de  pouvoir  régler  à 
volonté  la  vitesse  de  l'inspiration. 

En  principe,  il  faut  inspirer  lentement  et  tranquil- 
lement, sans  soulever  les  épaules  et  jusqu'à  ce  que 
le  thorax  soit  bien  dilaté  sans  exagération,  et  que  les 
côtes  inférieures  soient  bien  écartées  (à  hauteur  des 
coudes). 

Mais  le  chant  requiert  parfois  des  inspirations  ra- 
pides. 

Les  exercices  respiratoires  que  nous  indiquons 
permettent  de  régler  à  volonté  la  vitesse  de  l'inspi- 
ration. 

4°  Inspiration  régulière.  —  La  régularité  de  l'ins- 


'.i.  Docteur  BuNMER,  La  Voix,  «a  culture  physiolotjique,  p.  262, 
Hd.  Alcan. 

4.  Cet  efTacement  du  ventre  était  déjà  recommanda- par  les  vieui 
maîtres  italiens. 
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piration  est  d'une  importance  capitale  dans  léchant. 
il  faut  s'étudier  à  prendre  l'air  sans  brusquerie  et 
sans  à-coup.  On  y  parvient  surtout  en  ne  cherchant 
pas  à  prendre  trop  de  souffle.  Sans  cette  précaution, 
l'air  introduit  dans  les  poumons  y  exerce  une  pres- 
sion trop  forte  qui  nuit  à  la  voix',  tend  à  faire  mon- 
ter le  son  et  empêche  de  le  soutenir.  On  dit  alors 
que  «  la  voix  tombe  ».  Les  exercices  de  respiration, 
rythmée  sur  le  pouls,  prudemment  conduits,  avec 
une  lente  progression  et  en  évitant,  toute  fatigue,  per- 
mettent d'acquérir  la  plus  grande  régularité,  aussi 
bien  dans  l'inspiration  que  dans  l'expiration. 

b"  Inspiration  silencieuse.  —  Il  est  nécessaire  de 
s'habituer  à  inspirer  silencieusement.  Une  inspira- 
tion bruyante  fatigue  l'auditoire  et  produit  chez 
le  chanteur  le  «  hoquet  sentimental  »,  appelé  aussi 
«  hoquet  diamatique  »,  défaut  dont  on  se  débar- 
rasse ensuite  difficilement.  Elle  rend  la  respiration 
pénible;  or,  comme  le  disait  Talma:  «Tout  artiste  qui 
se  fatigue  est  un  artiste  médiocre.  » 

Expiration. 

Dans  la  respiration  ordinaire,  l'expiratiou  est,  au 
point  de  vue  musculaire,  un  mouvement  à  peu  près 
passif.  Les  muscles  expiraleurs  suivent  le  mouvement 
d'alîaissemenl  des  poumons  qui,  aussitôt  l'inspiration 
terminée,  tendent  à  revenir  sur  eux-mêmes  en  vertu 
de  leur  propre  élasticité. 

Dans  le  chant,  où  le  soufOe  se  débite  en  sonorité, 
il  est  nécessaire  que  l'expiration  devienne  consciente 
et  volontaire.  De  plus  le  chant  est  une  parole  ralen- 
tie :  il  s'ensuit  que  l'expiration  doit  subir  elle-même 
un  ralentissement. 

Et  ce  n'est  pas  seulement  la  durée  du  son,  c'est 
son  intensité,  c'est  sa  hauteur,  c'est  même,  jusqu'à 
un  certain  point,  son  timbre  qui  sont  placés  sous  la 
dépendance  de  l'expiration. 

Régler  la  durée  du  souflle,  en  même  temps  que  sa 
pression,  telle  est  la  première  condition  pour  obte- 
nir la  tenue  du  son. 

La  seconde  condition  est  l'égalité  de  contraction 
des  muscles  phonateurs  pendant  toute  la  durée  de 
l'émission. 

Si,  au  cours  de  l'émission  d'un  son,  la  pression  de 
l'air  expiré  augmente  ou  diminue,  si  la  tension  des 
muscles  phonateurs  est  plus  ou  moins  accentuée,  le 
son  monte  ou  descend. 

L'irrégularité  de  pression  du  souffle  ou  l'irrégula- 
rité de  tension  desdils  muscles  produit  le  chevrote- 
ment. 

La  durée  de  l'expiration  ne  doit  jamais  dépasser 
vingt  à  trente  secon  lies,  sous  peine  de  produire  de  la 
congestion. 

Réglage  du  souffle.  —  Il  y  a  deux  moyens  de  rete- 
nir le  souflle  :  le  premier  est  de  rapprocher  les 
cordes  vocales  ;  il  n'est  utilisable  que  si  l'on  parle  ou 
que  l'on  chante,  et  seulement  sur  certaines  voyelles 
E  ou  I;  le  second  moyen,  utilisable  même  en  dehors 
de  la  phonation,  consiste  à  retarder  la  contraction 
des  muscles  expirateurs. 

Si  ces  muscles  agissaient  seuls,  ils  se  contracte- 
raient trop  rapidement  à  cause  de  l'élasticité  des  cel- 
lules pulmonaires,  qui  tend  à  l'aire  revenir  les  pou- 
mons sur  eux-mêmes  aussitôt  l'inspiration  terminée. 

Le  rûlede  frein  est  dévolu  aux  muscles  inspirateurs 
qui,  en  immobilisant  le  thorax,  permettent  aux  mus- 


cles expirateurs  de  lutter  efficacement  contre  l'élas- 
ticité pulmonaire  et  de  ralentir  leur  mouvement  de 
contraction. 

Ainsi,  dans  le  chant,  les  muscles  utilisés  pour  l'ex- 
piration sont,  par  ordre  d'importance  : 

1°  D'abord  les  muscles  thoraciques  (inspirateurs 
habituels)  qui  deviennent  ici  la  force  intelligente  et 
régulatrice. 

2°  les  muscles  de  Ja  paroi  abdominale  et  le  dia- 
phragme (expirateurs  habituels)  qui  sont  ici  la  force 
instinctive  freinée  parjes  muscles  inspirateurs. 

Kespiralion  normale  du  chanteur. 
Les  quatre  condilions. 

Dans  la  vie  ordinaire,  «  pour  qu'une  respiration 
soit  bonne,  il  faut  que  la  cage  thoracique  se  dilate 
suivant  toutes  ses  dimensions.  »  (Docteur  M.\nAGE.) 

Le  seul  type  respiratoire  qui  réponde  à  ce  deside- 
ratum est  le  type  costo-diaphragmatique;  seul,  en 
effet,  il  agrandit  la  cavité  thoracique  suivant  tous  ses 
diamètres,  en  largeur,  en  profondeur,  en  hauteur. 

Mais  cette  condition,  suffisante  lorsqu'il  s'agit  sim- 
plement de  respiration  vitale,  ne  suffik  plus  lorsqu'il 
s'agit  de  la  respiration  vocalisée  »  qui  constitue  le 
cbant.  Celle-ci 'doit  réunir  les  quatre  conditions  sui- 
vantes : 

1°  type  costo-diaphragmatique; 

2°  capacité  vitale  en  rapport  avec  le  poids  et  la 
taille  du  sujet; 

3°  ralentissement  notable  de  l'expiration; 

4°  régularité  du^  souffle  expiré  (absence  de  sac- 
cades). 

On  remarquera  que  les  deux  premières  conditions 
sont  relatives  à  l'inspiration,  c'est-à-dire  à  la  recette 
du  souffle.  Ces  deux  conditions,  suffisantes  pour  la 
respiration  vitale,  sont  insuffisantes  pour  la  respira- 
tion dans  le  chant,  qui  est  toute  en  expiration,  et  en 
expiration  volontairement  ralentie.  Les  deux  derniè- 
res conditions  sus-indiquées,  concernant  l'expiration, 
sont  donc  les  plus  importantes  pour  l'acte  vocal. 

n.   —  CI5NTR0LE   DE  LA  RESPIRATION 

Contrôle  de   l'inspiration.  Thoraciuiètres. 
Spiromètres. 

Le  contrôle  de  l'inspiration  doit  porter  sur  : 

1"  le  type  respiratoire; 

2°  la  capacité  vitale. 

Contrôle  du  type  respiratoire.  —  Pour  savoir  si 
l'élève  se  sert  du  type  respiratoire  costo-diaphrag- 
matique, c'est-à-dire  de  la  respiration  complète,  on 
emploie  soit  un  simple  mètre  à  ruban,  soit  des  appa- 
reils appelés  thoracimèlres. 

Le  contrôle  du  type  respiratoire  consiste  essentiel- 
lement à  mesurer  le  tour  de  poitrine  à  trois  hauteurs 
dilîérentes  : 

a)  sous  les  bras,  au  niveau  des  aisselles  (respira- 
tion thoracique  supérieure)  ; 

6)  au  niveau  de  la  pointe  du  sternum  (respiration 
thoracique  inférieure)  ; 

c)  au  niveau  de  l'estomac  et  des  fausses  côtes  (res- 
piration diaphragmatique). 

Si  la  respiration  est  bonne,  on  doit  constater  une 
augmentation  du  périmètre  thoracique  à  ces  trois 
niveaux. 

Quelquefois,  on  se  contente  de  mesurer  le  périmè- 
tre thoracique  au  niveau  du  sternum.  C'est  la  seule 
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mesure  indiquée  dans  les  tableaux  types  dont  il  sera 
parlé  plus  loin. 

Thoracimètre.  —  Les  principaux  appareils  de 
contrôle  du  type  respiratoii'e  sont  le  tlioraco-mano- 
mèXrc  du  docteur  Marage,  le  pneuiiioijraiihc  de  Verdin 
et  le  Ihoracographc  du  docteur  Dufestkl. 

Le  tlwracu-manomctn'  Munii/c  «  se  compose  d'une 
poire  en  caoutchouc,  analogue  au  pneumographe  de 
Lick,  qui  communique  avec  un  manomètre  métal- 
lique extra-sensilile  gradué  de  0  à  200  millimètres 
d"eau.  Au  début,  on  serre  la  ceinture  au  moment 
d'une  expiration  profonde,  de  maniéie  à  amener 
raigui-lle  du  manomètre  à  un  degré  toujours  le 
même;  au  moment  d'une  inspiration,  l'air  de  la 
poire  est  comprimé  et  l'on  note  sur  le  graphique  la 
nouvelle  indication  de  l'aiguille;  avec  mon  appareil, 
une  augmentation  de  pression  de  20  millimèties 
correspondait  à  une  augmentation  de  périmètre  tho- 
raciqne  de  1  centimètre.  >>  (Docteur  Marage.) 

Pour  noter  les  résultats  donnés  par  les  tlioracimè- 
tres  on  se  sert,  en  général,  de  feuilles  sur  lesquelles 
on  trace  trois  lignes  horizontales  correspondant  aux 
trois  respirations  partielles  thoracique  supérieure, 
thoracique  inférieure  et  respiration  abdominale. 

On  coupe  ces  lignes  horizontales  par  une  série  de 
lignes  verticales  parallèles,  équidistantes,  au-desssus 
desquelles  on  iuscrit  les  degrés  du  manomètre,  0,  10, 
20,  etc.,  et  ainsi  de  suite  de  dix  en  dix  jusqu'à  cent 
vingt. 


On  pointe  pour  chacune 
des  trois  respirations  par- 
tielles le  résultat  obtenu 
et  l'on  joint  par  une  ligne 
les  résultats  indiqués.  On 
a  ainsi  le  graphique  de 
la  respiration  examinée. 
(Voir  ligures  110  à  119. 

Le  pncuinoi/raplte  de 
Verdin  enregistre  à  la  fois 
l'amplitude  et  la  durée 
des  mouvements  thoraci- 
ques.  11  se  compose  essen- 
tiellement d'une  plaque 
aux  deux  extrémités  de 
laquelle  sont  fixées  per- 
pendiculairement deux 
cuvettes  opposées  par  leurs 
parois  rigides  et 
munies  chacune 
sur  l'autre  face 


FiG.  115.  —  Thoracimèlre  et  manomèUe. 


SCHÉMAS  RESPIRATOIRES  ENREGISTRÉS  AVEC  LE  TH(.)UACO-MAN'OMÉTRE  DU  D'  MARAGE 


fiespiratïon 
Vionscf^s    1 
st/péria/re , 


Respiration 
thoracique    2  ■ 
inférieure. 


Ifespiratien  3  . 


0      10     20      30     40     So      (0     ;o     80     SO     100     iro     IZO 


/ 

/ 

/ 

/ 

/ 

/ 

^ 

1/ 

/ 

^ 

^ 

^ 

A 

/ 
B 

C 

^sspîration 
thoraciçue    • 
supérieurs. 


/Respiration 
iJioraciaue   2 
inférieure. 


ffe^piréfù'ûn  3 

(//aphraginatigui . 


:0      30      ;0      50      60      70      DO     30      100     MO      120 


/ 

/ 

1 

/ 

!           / 

/ 

/ 
/ 

\ 

\ 

N, 

1 

/ 
/ 

A. 

A 

B 

FiG.  116.  —  Mauvaise  respiration  avec  corset. 


FiG.  117.  —  Mauvaise  rcspiralion  avec  (A)  el  sans  cprsel  (B). 
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FiG.  lis.  —  Mauvaise  respiration  avec  relâchement  deslmusclcs 
de  la  paroi  abdominale. 
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FiG.  119.  —  Différents  types 
de  bonne  respiration. 


d'une  membrane  de  caoutchouc  à  laquelle  s'ac- 
croche l'extrémité  d'un  ruban  périthoracique.  Les 
deux  cuvettes 'sont  reliées  par  des  tubes  de  caout- 
chouc se  rejoignant  et  communiquant  avec  un 
levier   inscripteur  placé  au    contact  d'un    cylindre 


tournant  régulièrement  et  muni  d'un  papier  noirci. 
On  place  l'appareil,  au  moyen  du  ruban  périthora- 
cique, successivement  à  chacune  des  trois  hauteurs, 
et  l'on  obtient  ainsi  le  tracé  pneumographique  de  la 
respiration. 
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Ruban  péritfioraciifue 


Cuvette 


Cuvette 


FiG.  120.  —  Pneumographe  de  Verdis. 

Si  la  respiration  est  bonne,  les  trois  lignes  brisées 
doivent  être  sensiblement  parallèles.  Exemple  : 

fîeip'-ttioreciçue 
supérieure. 

thorgciçue 
moyenne 

_      abdomiiiâ/e. 


Le  thnracographe  du  docteur  Dltestel  est  un  ap- 
pareil de  baute  précision,  utilisable  surtout  dans  les 
laboratoires.  11  présente  l'avantage  de  prendre  à  (elle 
hauteur  que  l'on  veut  le  périmètre  thoracique  et  d'en 
fournir  immédiatement  le  tracé  complet  au  moyen 
d'un  stylograpbe  placé  sur  un  plateau  mobile  muni 
d'une  feuille  d'inscription  quadrillée.  Ce  plateau  mo- 
bile exécute,  grâce  à  un  mécanisme  ingénieu.x,  un 
tour  complet  sur  lui-même  pendant  la  révolution  du 
chariot  autour  du  sujet. 

Contrôle  de  la  capacité  vitale.  —  On  appelle 
capacité  vitale  la  quantité  d'air  que  l'on  peut  faire 
sortir  de  la  poitrine  par  une  expiration  forcée  après 
une  inspiration  compléta. 

Il  reste  toujours  dans  les  poumons,  même  après 
une  expiration  forcée,  une  certaine  quantité  d'air  que 
l'on  appelle  a»' résirfua/  ou  résiduaire  et  qui  peut  être 
évalué  à  l  100  centim.  cubes  environ,  chez  un  adulte. 

La  capacité  vitale  varie  avec  l'âge,  la  taille  et  le 
périmètre  thoracique.  —  Elle  est  en  moyenne  de 
3  litres  8. 
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On  mesure  la  capaciti'  vitale  an  moyen  d'appareils 
appelés  spirumèlres. 

Le  plus  simple  d'entre  eux  est  le  spiroinùlre  de 
Vérdin  :  c'est  une  sorte  do  compteur  à  gaz  niuiiid'un 
tube  à  embouchure  dans  lequel  on  souftle,  après  une 
inspiration  aussi  profonde  que  possible,  toute  la  pro- 
vision d'air  que  l'on  a  l'aile.  Une  aifîuille  marque  sur 
un  cadran  gradué  en  litres  et  centilitres  la  capacité 
respiratoire  du  sujet. 

Détermination  de  la  qualité  de  l'inspiration.  — 

Il  est  très  important,  pour  un  chanteur  ou  pour  un 
futur  chanteur,  de  savoii-  si  son  périmètre  Ihoracique 
(après  une  expiration  profonde)  et  sa  capacité  vitale 
sont  suftisants. 

Pour  cela,  on  compare  les  résultais  obtenus  avec 
les  mesures  données  par  les  tableaux  types  indi- 
quant, pour  un  sujet  normal,  suivant  sa  taille,  le 
poids,  le  périmètre  thoracique  et  la  capacité  vitale 
qu'il  doit  avoir. 

Il  ne  faut  pas  prendre  trop  à  la  lettre  les  indica- 
tions données  par  ces  tableaux.  Pour  que  de  pareilles 
indications  aient  une  valeur  certaine,  il  faudrait 
qu'elles  eussent  été  prises  sur  des  individus  non  seu- 
lement de  même  race,  mais  encore  de  même  état 
social.  On  sait,  en  elfet,  que  chaque  peuple  présente 
des  caractères  morphologiques  particuliers  et  que 
chaque  profession  déforme  plus  ou  moins  l'organisme. 

Les  renseignements  fournis  par  le  tableau  type 
anglais,  pris  uniformément  sur  des  sujets  spoi'tifs,  ont 
plus  de  valeur  que  ceux  du  tableau  type  français 
établi  d'après  des  mesures  prises  sur  des  sujets 
quelconques.  Il  n'est  donc  pas  nécessaire  que  l'élève 
s'évertue  à  acquérir  les  mesures  du  tableau  type, 
correspondant  à  sa  taille.  Il  est  de  beaucoup  pré- 
férable qu'il  se  contente  d'exercer  journellement  ses 
muscles  et  sa  respiration  très  progressivement,  en 
évitant  la  fatigue  et  sans  autre  préoccupation  que  de 
faire  chaque  jour  un  progrès  sur  lui-même. 

11  est  important  de  relever  de  temps  en  temps  son 
tour  de  poitrine,  son  poids  et  sa  capacité  vitale  sur 
une  fiche  respiratoire  dont  le  modèle  sera  donné 
plus  loin. 

Contrôle  de  l'cxpiralioii.  —  Minniage. 
Flamme  conchée. 

Le  contrôle  de  l'expiration  est  plus  délicat  que 
celui  de  la  recette  d'air  (inspiration). 

Il  doit  porter  sur  la  durée  du  souf/le  et  sur  sa  réiju- 
larilé. 

Contrôle  de  la  durée  du  souille.  —  Ce  contrôle 
consiste  à  minuter  l'expiration. 

Pour  que  ce  minutage  ait  une  valeur,  il  faut  : 

a)  {a.\re  préalablement  une  expiration  complète  aussi 
librement  que  possible  parle  nez; 

6)  faire  une  inspiration  nasale  profonde,  mais  sans 
forcer  ; 

c)  expirer  lentement  par  le  nez. 

L'expiration  nasale  permet  un  contrôle  plus  rigou- 
reux, parce  que  la  forme  et  les  dimensions  des  fosses 
nasales  restent  sensiblement  égales  dans  tous  les 
cas;  il  n'y  a  donc  pas  à  craindre  que  les  variations 
de  capacité  du  conduit  aérifère  viennent  influer  sur  la 
durée  de  l'expiration. 

On  augmente  progressivement  de  semaine  en  se- 
maine la  durée  de  l'expiration,  pour  arriver  à  la  sou- 
tenir pendant  12,  13  et  même  13  secondes. 


Contrôle  de  la  régularité  du  souffle. .—  Pour  s'as- 
surer que  l'expiration  esl.  régulière,  il  y  a  deux  moyens: 

rt)  soit  placer  une  bougie  allumée  devant  la  bouche 
largement  ouverte  et  immobile,  pendant  qu'on  sou- 
tient l'expiration  :  la  tlamrae  ne  doit  pas  vaciller. 

;;l  soit  s'exercer  à  souffler  lentement  la  tlamme 
d'une  bougie  de  façon  à  la  maintenir  bien  horizontale 
le  plus  longtemps  possible. 

Fiches  respiratoires.  —  Tout  candidat  aux  études 
vocales,  aussi  bien  que  tout  élève  de  chant  ou  de 
diction,  devrait  avoir  sa  liche  respiratoire  donnant  sa 
taille,  son  poids,  son  périmètre  thoracique  et  sa  capa- 
cité vitale. 

Voici  un  modèle  de  fiche  respiratoire  à  établir  cha- 
que mois  : 


MESDRKS 
DO 

SD.IEÏ 

NORMALES 

OBSERVA- 
TIONS 

Taille 

1,70 

Puids 

-s  kg. 

70 

-f  8  ks. 

Tour  de  poUrine, . 

Om.SO 

92 

—  6  cent. 

Capacité  vitale 

2ii',<,) 

3,y 

—  1  litre. 

CORRECTION   DES   RESPIRATIONS  DÉFECTUEUSES 

I.  —  Suppression  des  obstacles 
à  la  respiration  normale. 

Les  obstacles  à  la  respiration  sont  de  deux  sortes- 

«  1°  D'origine  interne  .•intlamniation  des  poumons' 
digestion  non  faite  ou  mal  faite,  dilatation  des 
intestins,  surcharge  graisseuse,  névralgies  ou  rhu- 
matismes musculaires,  palpitations,  trac  (système 
nerveux)  ; 

<■  2°  D'origine  externe  :  vêtements  mal  compris 
corset  mal  fait,  corset  trop  serré,  corset  mal  placé', 
corset  mal  mis.  »  (Docteur  Marage.) 

1°  Obstacle!,  d'origine  interne.  Il  va  sans  dire  que  les 
affections  pulmonaires  aiguës  ou  chroniques  accom- 
pagnées de  symptômes  généraux  ou  localisés  à  l'ap- 
pareil vocal  ne  permettent  pas  d'exercer  la  voix. 
Telles  sont  les  congestions  pulmonaires,  les  scléroses 
qui  réduisent  le  champ  respiratoire  et'diminuenl  la 
capacité  de  l'air  inspiré  du  tiers  ou  de  la  moitié  et 
produisent  de  ressoufdement;  Vemphyséme  pulmo- 
naire, qui  est  une  dilatation  permanente  des  alvéoles 
et  a  pour  résultat  une  diminution  de  20  à  60  p.  100 
de  la  capacité  respiratoire;  enfin  la  tuberculose,  Aa.ni' 
laquelle,  au  début,  la  capacité  respiratoire  tombe 
au-dessous  de  trois  litres  ou  même  de  deux  litres  et 
demi,  et  le  périmètre  thoracique  sous  l'aiselle  tombe 
à  moins  de  la  demi-taille  du  sujet. 

Le  travail  de  la  digestion  détermine,  chacun  le 
sait,  un  peu  de  congestion  dans  tous  les  organes.  Il  v 
a  donc  intérêt  à  ne  faire  les  exercices  qu'à  distance 
des  repas. 

Les  distensions  des  intestins,  fréquentes  chez  les 
nerveux,  la  surcharge  graisseuse,  les  douleurs  mus- 
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culaires  de  nature  rhumatismale,  font  obstacle  au 
libre  jeu  de  la  cage  thoracique. 

2°  Obslarles  d'origine  externe.  Les  vêtements  amples 
sont  de  beaucoup  préférables  pour  permettre  l'aisance 
aux  fonctions  du  corps  (circulation,  respiration, 
digestion,  etc.). 

Tous  les  chanteurs  connaissent  le?  inconvénients 
d'un  faux  col  trop  juste  ou  d'un  vêtement  trop  serré 
à  la  taille.  Mais  le  plus  meurtrier  des  vêtements  c'est 
le  corset  féminin.  Heureusement,  l'usage  de  la  cein. 
ture  et  du  soutien-gorge  tend  à  se  généraliser.  Voici 
ce  que  dit  du  corset  le  docteur  M.4rage  : 

«On  comprend,  en  effet,  que  le  corset  peut  empêcher 
le  refoulement  des  intestins  et,  par  suite,  le  fonction- 
nement du  diaphragme;  on  n'a  plus  alors  à  sa  dis- 
position que  la  respiration  thoracique,  alors  V  est 
trop  petit.  De  plus  H  devient  trop  petit,  parce  que,  le 
corset  remplaçant  les  muscles  de  la  paroi  abdomi- 
nale, ceux-ci  cessent  de  se  contracter  (ventre  mou, 
en  tablier)  et  s'atrophient. 

«  Un  corset  trop  serré  fait  engraisser  parce  que,  la 
Respiration  étant  incomplète,  on  n'absorbe  pas  assez 
d'oxygène  et  on  ne  peut  plus  briiler  ses  carbures 
d'hydrogène,  c'est-à-dire  sa  graisse. 

«  Tous  les  organes  du  bas  ventre  sont  abaissés,  et 
les  reins  devieiuient  flottants. 

<(  De  plus,  la  circulation,  qui  est  fonction  de  la  res- 
piration, se  fait  mal,  d'où  congestion  du  larynx,  du 
pharynx  et  de  la  face. 

«  Un  corset  n'est  supportable  que  s'il  ne  dépasse 
pas  les  fausses  côtes  et  ne  comprime  pas  la  taille; 
en  bas,  il  soutient  la  masse  intestinale  et  peut  être 
plus  serré;  les  jarretelles  bien  mises  l'empêchent  de 
remonter. 

«On  ne  doit  jamais  mettre  son  corset  étant  debout, 
il  faut  le  mettre  étant  étendue  sur  un  lit,  et  com- 
mencer par  accrocher  les  agrafes  du  bas,  afin  de 
bien  remonter  tous  les  organes  abdominaux.  » 

II.  _  Correction  de  la  respiration  claviculaire. 

On  remédie  à  la  respiration  claviculaire  : 
1"  En  supprimant,  s'il  y  a  lieu,  tout  vêtement  ou 
sous-vêtement  qui  serre  la  taille,  notamment  le 
corset  qui  empêche  la  libre  expansion  des  côtes, 
comprime  les  organes  abdominaux  et  diminue  en 
moyenne  d'un  tiers  la  capacité  respiratoire. 

2°  En  exerçant  tous  les  muscles  respirateurs,  et  en 
particulier  les  muscles  abdominaux,  qui  sont  les  anta- 
gonistes des  muscles  thoraciques  et,  comme  tels, 
tendent  à  attirer  le  thorax  vers  l'abdomen  et,  par 
suite,  à  réduire  le  mouvement  d'élévation  des  côtes, 
surtout  lorsqu'il  est  exagéré,  comme  dans  la  respi- 
ration thoracique  supérieure. 

3»  En  faisant  des  inspirations  profondes,  assis  sur 
une  chaise,  les  bras  croisés  par  derrière  sur  le  dos 
de  la  chaise,  le  plus  haut  possible.  «  On  rend  ainsi 
immobiles  les  épaules  et  impossible  la  respiration  cla- 
viculaire; on  arrive  au  même  résultat  en  serrant  les 
coudes  entre  les  bras  d'un  fauteuil  ou  dans  le  coin 
d'un  canapé  ou  par  tout  autre  moyen  analogue.  » 
(Docteur  Mandl.) 

III.  Correction  de  la  respiration  abdominale. 

Qu'elle  soit  due  à  la  faiblesse  des  muscles  abdomi- 
naux ou  à  un  obstacle  tel  que  les  bretelles  trop  tirées, 


qui  gênent  la  respiration  claviculaire  et  obligent  à 
rechercher  d'instinct  une  lespiration  compensatrice, 
ou  qu'elle  soit  due  à  un  entraînement  erioné,  la  dila- 
tation exagéréd  de  la  paroi  abdominale  peut  être  cor- 
rigée : 

1°  En  exerçant  surtout  les  muscles  abdominaux, 
principalement  dans  la  position  couchée  (Voir  Fixa- 
tion de  laçage  thoracique  :  abdomen). 

2°  En  portant  au  besoin  au  début  une  large  cein- 
ture serrant  modérément  l'abdomen  dans  sa  portion 
sous-ombilicale. 


GYMNASTIQUE   DU  THORAX   ET  DE   L'ABDOIVIEN 
(EXERCICES  RESPIRATOIRES) 

Position  fondamentale*  —  Respiration  de  repos» 
Respiration  r;^'tbmce. 

Attitude  fondamentale  ou  position  réglementaire. 

—  Avant  de  commencer  les  exercices,  il  est  indispen- 
sable de  connaître  l'attitude  fondamentale  dite  encore 
position  réglementaire,  qui  peut  se  définir  aiosi  : 

Debout,  pieds  en  êquerre,  bras  tombants  le-  long  du 
corps,  paumes  tournées  vers  les  cuisses,  doigt»  joints  et 
allongés,  ventre  rentré  sans  exagération  (r'ïsMi-rfîi'C' 
sans  reculer  le  bassin  et  sans  cambrer  la  taille)^  épaules, 
en  arriére  et  effacées,  tête  droite,  menton  un  peu  rentré 
[double  menton). 

Cette  attitude  est  déjà  à  elle  seule  un  excellent 
exercice  :  elle  fait  travailler  tous  les  muscles  et  re- 
dresse la  colonne  vertébrale  (il  faut  chercheF  à  se 
grandir  de  la  taille  à  la  tête);  elle  habitue  à  tenir  la 
tête  droite  grâce  au  mouvement  de  rengorgement; 
l'eiracement  modéré  des  épaules  lait  rentrer  les  omo- 
plates et  élargit  la  poitrine;  l'effacement  du  ventre 
évite  le  raidissement  de  la  colonne  vertébrale,  rai- 
dissement qui  aurait  pour  inconvénient  de  dévelop- 
per exagérément  les  muscles  dorsaux,  d'où  résulterait 
un  allongement  des  muscles  de  l'abdomen,  c'est-à- 
dire  une  diminution  de  résistance  de  la  sangle  abdo- 
minale^. 

Respiration  de  repos.  —  Il  est  un  principe  essen- 
tiel en  culture  physique,  c'est  de  terminer  chaque 
exercice  par  quelques  respirations  de  repos. 

La  respiration  de  repos  s'exécute  dans  la  position 
fondamentale  :  droit,  colonne  vertébrale  en  extension, 
menton  fléchi,  épaules  effacées. 

Cette  précaution  de  fléchir  le  menton  est  indispen- 
sable pour  éviter  la  traction  trop  prononcée  des  mus- 
cles sterno-masloidiens  et  scalènes,  qui  sont  les  fixa- 
teurs du  thorax  et  ne  doivent  intervenir  que  tout  à 
fait  exceptionnellement  comme  muscles  insi)irateurs, 
car  ils  produisent  alors  la  respiration  claviculairi^  ()ui 
est  à  déconseiller,  comme  nous  l'avons  vu. 

La  respiration  de  repos  est  excellente  pour  ventiler 
les  poumons  après  une  fatigue  quelconque  ou  à  la 
fin  d'une  série  d'exercices. 

11  est  donc  bon  de  terminer  la  séance  de  gymnas- 
tique prévocale  par  quelques  respirations  de  repos.  Kn 
voici  la  technique  : 

•1°  Faire  une  expiration  nasale  complète  en  con- 
tractant au  maximum  les  muscles  abdominaux; 

2"  'Faire  une  inspiration  nasale  complète  assez  len- 
tement; 


1,  V  désigne  ici  le  volam3  de  l'air  inspiré,  11  la  [)rossioi)  de  cet  air 


:!.  »  On  constate  riiez  certaiDs  Suédois,  dit  le  docteur  Heckel,  une 

sangle  abduiuinale  détendue,  des  viscères  lÊgtircment  plosiqueg  (tojn- 
bants)  et  des  troubles  digestifs  consécutifs.  » 
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3°  Uetenir  l'air  quelques  seconiles; 

4°  Chasser  l'air  en  plusieurs  fois  avec  force  entre 
(es  lèvres  coniractées,  comme  pour  sifller,  mais  sans 
gonller  les  joues. 

11  faut  exécuter  cet  exercice  fréquemment,  à  divers 
moments  de  la  Journée,  el  ne  jamais  l'omettre  en  lin 
de  séance  d'exercices. 

«  Pour  exécuter  nn  travail  de  louf^ue  haleine,  il 
faut  savoir  ménager  ses  forces,  surtout  ne  pas  se 
presser  au  début;  il  faut  aussi  couper  son  activité 
par  des  temps  de  repos  bien  placés  et  bien  propor- 
tionnés aux  périodes  de  travail'.  » 

Nécessité  de  rythmer  la  respiration.  —  On  sait 
qu"il  y  a  une  relation  étroite  entre  le  rythme  respi- 
ratoire el  le  rythme  du  cœur  (pouls). 

Ciiez  l'enfant  de  sept  à  dix  ans,  on  compte  environ 
quinze  mouvements  respiratoires  pour  quatre-vingt- 
six  pulsations  ;  de  douze  à  seize  ans,  quatorze  mou- 
vements respiratoires  pour  quatre-vingts  pulsations. 

Chez  l'homme  adulte,  dix  mouvements  respira- 
toires correspondent  à  soixante-dix  pulsations;  chez 
la  femme  ,  treize  mouvements  respiratoires  corres- 
pondent à  soixante-quatorze  pulsations;  enfin  chez  le 
vieillard,  on  compte  neuf  respirations  pour  soixante 
pulsations. 

Ainsi,  chez  l'adulte  normal,  un  mouvement  respi- 
ratoire drwe  six  à  sept  pulsations. 

Le  besoin  trop  fréquent  de  respirer  est  un  signe  de 
mauvais  fonctionnement  des  poumons. 

Meilleure  est  l'ampliation  thoiacique,  plus  est  ré- 
duit le  nombre  des  mouvements  respiratoires  dans 
un  temps  donné. 

11  y  a  donc  intérêt  à  développer  la  respiration  en 
tenant  compte  d'abord  du  rapport  existant,  chez  nn 
sufet  donné,  enire  le  nombre  des  pulsations  et  le 
nombre  des  mouvements  respiratoires. 

On  aura  soin  d'abord  de  donner  à  l'inspiration  et 
à  l'expiration  une  durée  égale,  en  comptant  mentale- 
ment un  même  nombre  de  pulsations. 

Puis,  on  divisera  par  trois  le  nombre  de  pulsations 
trouvé  pour  l'inspiration,  de  façon  à  attribuer  les 
deux  tiers  de  ce  nombre  à  la  durée  du  mouvement 
inspiratoire,  et  le  tiers  restant  à  un  arrêt  entre  l'ins- 
piration et  l'expiration,  arrêt  pendant  lequel  on  con- 
servera le  soultle. 

On  lera  de  même  pour  l'expiration,  à  laquelle  on 
appliquera  les  mêmes  chiffres,  et  on  la  fera  suivre 
d'un  temps  d'arrêt  pendant  lequel  on  gardera  les 
poumons  vides. 

Supposons,  par  exemple,  que  la  durée  totale  de 
l'inspiiation  représente  six  pulsations,  le  mouvement 
respiratoire  total  (inspiration  et  expiration)  durera 
douze  pulsations  et  se  répartira  comme  suit  : 

Inspiration  ^   4  pulsations. 

Arrêt  (souffle  retenu)  ^   2  pulsations. 

Expirations  4  pulsations. 

Arrêt  (poumons  vides)  =   2  pulsations. 

Total  égal  =  12  pulsations. 

C'est  la  formule  4/2. 

Il  faut  arriver,  après  un  certain  temps  d' entraîne- 
ment, à  remplacer  celte  formule  par  la  formule  6/3 
qui  se  traduit  ainsi  : 

Inspiration  =  6  pulsations. 
Arrêt  (souffle  retenu)  =  3         — 


1.    yfanucl  d'exei'cices  physiques  du  Ministère  de  l'Instruction 
Publique,  publié  en  1019. 


Kxpiiation  =  0  pulsations. 
Ariêl(poumons  vides)  =  3         — 

En  vue  du  chant,  qui  exige  la  prolongation  de  l'ex- 
piration, on  emploiera  plus  tard  d'autres  formules, 
de  façon  à  ralentir  l'expiration,  soit  par  exemple  dans 
un  même  mouvement  respiratoire  les  deux  formules  : 

Inspirai  ion  :  4/2. 
Expiration  :  6/3. 

L'essentiel  est  de  procéder  avec  prudence  et  très 
progressivement. 

Mais  il  sera  bon,  après  des  exercices  de  respiration 
à  expiration  retardée,  de  revenirpeu  à  peu  à  un  rythme 
moyen  où  le  rapport  normal  1/2  entre  les  périodes 
d'inspiration  et  d'expiialion  d'une  part,  et  les  pério- 
des intermédiaires  de  l'autre,  se  trouve  rétabli.  Ce 
sera  le  meilleur  moyen  de  reposer  peu  à  peu  les 
poumons. 

On  pratiquera  pour  finir  des  respirations  de  repos 

EXERCICES  PRÉLIMINAIRES 
MOUVEWIENT   DES  JAMBES  ET   DES   BRAS 

Utilité  des  mouvements    es  jambes  et  des  bras. 

—  Les  mouvements  des  membres  supérieurs  et  infé- 
rieurs ne  sont  pas  de  simplesmouvemi-nts  auxiliaires 
associés  aux  mouvements  du  tronc  et  de  l'abdomen. 

Même  elfectués  isolément,  ils  ont  une  efticacité 
directe  sur  le  tronc  et  l'abdomen,  car  ils  y  détermi- 
nent des  contractions.  Les  mouvements  des  jambes 
et  des  bras  font  travailler  les  muscles  abdominaux 
et  thoraciques.  Mais  le  contraire  n'a  pas  lieu  :  le  tra- 
vail des  muscles  de  l'abdomen  el  du  thorax  n'a  pas 
de  répercussion  appréciable  sur  les  muscles  des  jam- 
bes et  des  bras. 

11  y  a  donc  une  utilité  incontestable  à  faire  des 
mouvements  analytiques  des  membres  supérieurs  et 
inférieurs.  «  Une  méthode,  qui  se  contenterait  de  dé- 
velopper la  musculatuie  des  membres  supérieurs  ou 
inférieurs,  devrait,  théoriquement,  arriver  à  produire 
aussi  un  développement  analogue  dans  le  reste  de 
l'organisme.  »  (Docteur  Heckel^.) 

De  plus,  les  mouvements  des  bras  et  des  jambes 
sont  associés  presque  toujours  aux  mouvements  res- 
piiatoires  et  n'ont,  à  ce  point  de  vue,  d'efficacité  que 
s'ils  sont  correctement  exécutés. 

Mais  il  faut  insister  sur  les  mouvements  des  jam- 
bes, qui  ont  sur  le  développement  de  la  respiration  une 
importance  capitale. 

tIainbeN.  —  Quatre  exercices. 

Importance  capitale  des  mouvements  des  jambes 
pour  développer  la  respiration.  —  Les  mouvements 
des  membres  inférieurs  sont  beaucoup  plus  favora- 
bles que  ceux  des  bras  pour  développer  la  respiralion. 

En  effet,  le  plus  sûr  moyen  pour  développer  le 
poumon  étant  de  créer  la  soif  d'air,  et  celle-ci  ne 
pouvant  résulter  que  de  «  la  contraction  au  môme 
moment  d'un  grand  nombre  de  muscles  ou  des  mem- 
bres qui  en  contiennent  de  grandes  masses  )>  (doc- 
teur Heckel),  on  ne  saurait  mieux  s'adresser,  pour 
créer  le  besoin  de  respirer,  qu'aux  mouvements  des 
membres  inférieurs,  plus  volumineux,  plus  massifs  et 
plus  résistants  que  les  bras. 

Il  sera  donc  très  favorable  de  commencer  les  séan- 


2.  rioctcor  Francis  Hkckei.,  Culture  phytigue  et  cure  d'exercices, 
p.  2!)l.  Ed.  Massou  et  C'". 
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ces  d'exercices  par  des  mouvements  des  jambes, par 
exemple,  des  pointes  ou  de  la  marclie  sur  place  ;  ces 
mouvements  sont  tout  particulièrement  indiqués  pour 
précéder  les  exercices  respiratoires. 

I.  Jambes  tendues  (pointes).  —  Attitude.  Debout, 
mains  aux  banches,  jambes  tendues. 

Exécution.  —  Premier  temps.  Se  dresser  tout  droit 
sur  la  pointe  des  pieds  aussi  haut  que  possible. 

(Inspirer  par  le  nez  pendant  ce  premier  temps.) 

Second  temps.  Ramener  les  talons  à  terre  en  re- 
descendant doucement. 

(Expirer  par  le  nez  pendant  ce  temps.) 

Variantes.  On  peut  faire  cet  exercice  mains  à  la 
nuque.  On  peut  également  avancer  par  petits  sau- 
tillements sur  la  pointe  des  pieds  sans  iiaisser  les 
talons,  puis  revenir  *en  arrière  de  la  même  ma- 
nière. 

Effet.  Développe  les  muscles  des  mollets  et  des 
cuisses. 

Nota.  Il  résulte  d'une  récente  communication  du 
docteur  Gautiez,  présentée  à  l'Académie  des  sciences 
par  le  professeur  d'ARSONVAL,  que  «  marcher  sur  la 
pointe  des  pieds  augmente  le  volume  d'air  inspiré, 
en  faisant  fonctionner  les  sommets  des  poumons 
inertes  dans  la  marche  sur  les  talons  et,  par  suite, 
dans  une  position  d'inaction  favorisante  de  la  tuber- 
culose ». 

D'un  contrôle  fait  par  M.  Amak,  du  Conservatoire 
des  Arts  et  métiers,  il  résulte  que  la  ventilation  pul- 
monaire s'accroît  de  17  pour  100  et  que  l'intensité 
des  échanges  respiratoires  augmente  de  14  p.  100. 

En  totalisant  ces  résultats,  on  constate  une  amé- 
lioration de  33  p.  100  de  la  vie  cellulaire  dans  l'atti- 
tude droite  sur  la  pointe  des  pieds. 

II.  Jambes  en  flexion.  —  Attitude.  Debout,  pieds 
joints,  mains  aux  hanches. 

Nota.  Plus  tard,  cet  exercice  pourra  être  exécuté 
mains  à  la  nuque,  —  puis  bras  en  extension  soit  en 
avant,  soit  en  croix,  soit  tendus  verticalement. 

Exécution.  —  Premier  temps.  Elever  en  avant  la 
cuisse  gauchejusqu'à  ce  qu'elle  soit  horizontale,  puis 
étendre  le  jarret  et  le  pied.  Pendant  ce  mouvement, 
la  jambe  droite  doit  rester  bien  verticale  et  tendue. 

Second  temps.  Hamener  la  jambe  à  sa  position  de 
départ;  puis  reprendre  l'exercice  au  premier  temps 
avec  la  jambe  droite. 

Répéter  l'exercice  cinq  à  dix  fois. 

Effet.  Développe  les  muscles  fléchisseurs  de  la 
cuisse,  les  extenseurs  de  la  jambe  et  du  pied,  les 
muscles  abdominaux,  les  pectoraux,  les  extenseurs 
du  tronc  et  les  muscles  de  l'épaule. 

Recommandation.  Eviter  de  relever  trop  la  jambe. 
Ce  mouvement  serait  défectueux  :  il  arrondirait  le 
dos,  serait  inharmonieux  et  mal  coordonné.  Prati- 
qué couché,  le  relèvement  complet  du  genou  devient, 
au  contraire,  excellent. 

III.  Jambes  en  flexion  avec  accroupissement.  — 

Attitude.  Droit,  mains  aux  hanclies,  élevé  sur  la 
pointe  des  pieds  joints. 

Exécution.  —  Premier  temps.  Fléchir  les  jambes  en 
s'accroupissant  le  plus  possible  ; 

Sccûn(t  temps.  Se  redresser  et  revenir  à  la  position 
initiale. 

Répéter  cinq  à  dix  fois. 
■  Effet.  Action  sur  les  muscles  fléchisseurs  et  exten- 
seurs et  sur  les  muscles  lombaires  et  abdominaux. 


Cet  exercice  a  une  grande  influence  sur  le  dévelop" 
pement  pulmonaire. 

Variante.  On  peut  exécuter  cet  exercice  les  bras 
tendus  en  avant  poings  fermés,  ou  encore  le  com- 
mencer bras  tombants,  poings  fermés,  et  élever  les 
bras  en  avant  jusqu'à  la  position  horizontale  pen- 
dant le  mouvement  d'accroupisscment. 

IV.  Jambes  tendues.  Circumduction  de  la  jambe. 

—  Attitude.  Debout,  mains  aux  hanches,  pieds  joints. 

Exécution. —  Premier  temps.  Décrire  avec  la  jambe 
droite  un  arc  complet  d'avant  en  arrière,  de  gauche 
à  droite. 

Second  temps.  Décrire  avec  la  jambe  gauche  un  arc 
complet  d'avant  en  arrière,  de  droite  à  gauche. 

Répéter  cinq  à  dix  fois  l'exercice  complet. 

Effet.  Développe  les  muscles  extenseurs  de  la  cuisse 
(quadriceps),  de  la  jambe  (jumeauxl,  !de  l'abdomen 
(surtout  les  obliques)  et  des  jambes  {droit  interne  et 
jambier  intérieur). 

Variante.  Décrire  un  même  cercle  en  sens  inverse, 
c'est-à-dire  de  droite  à  gauche  pour  la  jambe  droite 
et  de  gauche  à  droite  pour  la  jambe  gauche. 

Marche  sur  place.  —  Marcher  sur  place  en  soule- 
vant fortement  les  genoux  et  en  les  portant  en  dehors 
le  plus  possible,  la  pointe  du  pied  dirigée  vers  le  sol. 
Commencer  dans  un  rythme  assez  lent,  que  l'on 
augmentera  peu  à  peu.  Soulever  chaque  pied  aus- 
sitôt que  la  pointe  de  l'autre  a  touché  le  sol. 

Répéter  l'exercice  vingt  fois,  pendant  une  quin- 
zaine de  secondes. 

Importance  des  mouvements  du  bras  et  de  i'é- 
paule.  —  L'exercice  de  la  musculature  des  bras  est 
indispensable  pour  donner  toute  liberté  nécessaire 
aux  articulations  de  l'épaule  et  du  coude,  liberté 
requise  pour  compléter  les  mouvements  des  mus- 
cles thoraciques. 

Quoique  moins  efficace  que  le  travail  des  jambes 
pour  créer  la  soif  d'air,  l'exercice  des  bras  a,  cepen- 
dant, une  influence  favorable  sur  la  respiration. 

L'ouverture  ou  l'élévation  des  bras  pendant  l'ins- 
piration aide  la  cage  thoraciqueà  s'épanouir;  la  fer- 
meture ou  l'abaissement  des  bras  permet  de  pousser 
à  fond  l'expiration. 

Le  développemeni  normal  de  l'épaule  et  du  bras 
est  une  des  conditions  d'une  bonne  culture  physique. 
Si  la  musculature  de  l'épaule  est  faible,  tout  le  haut 
du  corps  est  déformé,  l'épaule  tombe,  la  poitrine  se 
creuse,  les  omoplates  font  saillie  et  le  dos  se  voiite.ll 
en  résulte  une  respiralion  superficielle,  une  poitrine 
sans  expansion  et  une  capacité  vitale  insul'lisante. 

Dans  un  corps  normalement  développé,  l'omoplate 
doit  être  bien  immobilisée,  alin  que  le  bras  conserve 
toule  sa  libellé  d'action  pour  pouvoir  produire  un 
elfort  quelconque. 

Les  mouvements  de  l'épaulesont  toujours  associés 
à  ceux  du  bras. 

Il  faut  que  le  bras  puisse  décrire  autour  de  l'épaule 
le  cercle  le  plus  parfait  possible. 

Il  y  a  cinq  mouvements  possibles  de  l'articulation 
de  l'épaule  : 

1"  abduction  ou  écartementdes  bras; 

2"  adduction  ou  rapprochement  des  bras  près  du 
tronc  ; 

3"  élévation  ou  abaissement  ; 

4°  circumduction; 

b°  riitulion  en  dedans  et  en  d(!liors  du  membre 
entier  à  l'aide  des  muscles  de  l'épaule. 
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Quant  aux  bras,  ou  les  l'ait  IravaiUer  loiit  entiers 
en  faisant  mouvoir  l'ailiculation  du  coiide. 

Cette  artioiilalion  est  susceptilile  de  quatre  mou- 
vements : 

1°  flexion; 

2°  extension; 

3°  pronalion,  mouvement  de  rotation  de  la  main 
qui  amène  la  paume  en  avant; 

4°  supinalion,  mouvement  inverse  qui  amène  la 
paume  en  aiiière. 

«  Il;iefaut|ias  ouliliei-,  dit  le  docteur  IUffieu ',  que 
le  bras  coiiqn-end  non  seulement  des  muscles  llécbis- 
seurs  situés  à  sa  partie  antérieure  {biceps  et  brachial 
antérieur),  mais  aussi  des  muscles  extenseurs,  les 
trois  faisceaux  du /)v'ee/)s  si  tués  à  sa  partie  postérieure. 
La  culture  niyologiqiie  du  bras  comprendra  donc 
essentiellement  un  mouvement  faisant  intervenir  la 
contraction  des  Ib'cliisscars  de  l'avant-bras  et  un 
mouvement  faisant  intervenir  la  contraction  des 
extenseurs  de  l'avant-bras.  »  (Docteur  Ruffier.) 

Bras.  —  Quatre  exercices. 

Hascles  dn  bras.  —  >lnscles  dn  thorax» 
dn  dos  et  de  l'épaule. 

I.  Ëlévation  et  abaissement.  —  Altitude.  Debout, 
corps  droit  reposant  un  peu  en  arrière  survies  talons 
joints,  bras  pendants,  paumes  tournées  vers  les 
cuisses. 

Exi'culion.  —  Premier  temps.  Élever  les  bras  en 
avant  sans  les  fléchir,  jusqu'à  la  position  verticale 
(bras  dans  le  prolongement  du  corps). 


Fi6.  121. 

Second  temps.  Ramener  les  bras  latéralement  à 
leur  position  de  départ. 

Répéter  l'exercice  cinq  à  dix  fois. 

Recommandation.  En  élevant  les  bras,  avoir  soin  de 
tenir  les  paumes  tournées  l'une  versl'autre;  en  abais- 
sant les  bras,  lorsqu'ils  reviennent  à  la  hauteur  des 
épaules,  tourner  les  mains  paumes  en  dessous. 

Effet.  Développe,  pendant  le  premier  temps,  le  del- 
toïde, le  sus-épineux,  le  grand  pectoral  et  un  peu  le 
biceps;  pendant  le  second  temps,  le  grand  pectoral, 
le  grand  dorsal,  le  grand  rond  et  le  triceps. 


1.  Docteur  Rdffiek.  Soyons  forts.'  Manuel  élémentaire  de  culture 
physique,  p.  140.  Ed.  Librairie  «  Portez-vous  bien  n  30  rue  de  la  Vic- 
toire, Paris. 


II.  Écartement  et  rapprochement.  —  .Atiilude. 
Debout,  corps  droit,  talons  joints ,  bras  tendus  hori- 
zontalement en  avant  à  hauteur  des  épaules,  paumes 
appliquées  Tune  contre  l'autre. 

Exécution.  —  /"temps.  Ouvrir  les  bras  jusqu'à  la 
position  en  croix  à  hauteur  des  épaules. 


FiG.  122. 

2"  temps.  Ramener  les  bras  dans  le  même  plan  hori- 
zontal jusqu'à  leur  position  de  départ. 

Répéter  l'exercice  cinq  à  dix  fois. 

Effet.  Si,  pendant  l'écartement  des  bras,  on  prend 
soin  de  tourner  lentement  les  paumes  de  façon  à  ce 
qu'elles  se  présentent  tournées  vers  le  haut  dans  la 
position  bras  en  croix,  cet  exercice  développe  les  del- 
toïdes et  les  muscles  pronateurs  et  supinateurs. 

Variante.  L'exercice  peut  être  fait  le  tronc  fléchi  à 
angle  droit  sur  le  bassin  comme  dans  l'exercice  sui- 
vant. Il  fait  alors  travailler  les  muscles  de  l'épaule 
et  du  dos. 

III.  Avant-bras:  biceps  et  triceps'.  Attitude. 
Corps  fléchi  à  angle  droit  sur  le  bassin,  les  jambes 
restant  bien  tendues,  la  tête  un  peu  relevée,  les  cou- 
des près  du  corps,  bras  tenus  horizontalement  en 
arrière. 

Exécution.  —  I"  temps.  Fléchir  l'avant-bras  droit  en 
avant  très  énergiquement  (travail  du  biceps). 

2'  temps.  Ramener  éner- 
giquement l'avant-bras 
droit  à  sa  position  initiale 
(en  arrière,  dans  le  prolon- 
gement du  bras  (travail  du 
triceps). 

3'  temps.  Fléchir  l'avant- 
bras  gauche  en  avant,  très 
énergiquement. 

i"  temps.  Ramener  éner- 
giquementl'avant-bras  gau- 
che à  sa  position  initiale  (en 
arriére  dans  le  prolonge- 
ment du  bras). 

Effet.  Développe  les  biceps  dans  la  flexion,  et  les 
triceps  dans  l'extension  de  l'avant-bras. 

Nota.  Le  triceps,  muscle  qui  forme  la  partie  posté- 
rieure du  bras,  sert  à  étendre  l'avant-bras;  c'est  lui 
qui  nous  permet  de  nous  relever  si  nous  sommes 
étendus  à  terre,  de  repousser,  de  parer,  de  frapper.  Ce 
muscle  très  important  est  généralement,  comme  tous 
les  muscles  du  plan  dorsal,  trop  négligé  chez  l'homme 
moderne^. 


Fis.  123. 


2.  Voir  Docteur  Francis  Heckel,  Culture  physique,  p.  208. 
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IV.   Avant-bras  :  pronateurs  et  supinateurs.  — 

Altitude.  Debout,  coudes  au  corps,  avunl-bras  fléchis 
à  angle  droit  en  avant,  poings  fermés  et  joints  doigt 
à  doigt,  les  pouces  en  dessus. 

Exercice.  —  I"  temps.  Exécuter  un  mouvement  de 
rotation  des  poignets  de  dedans  en  deliors,  la  main 
droite  de  gauche  à  droite,  la  main  gauche  de  droite 
à  gauche,  comme  pour  tourner  des  clefs  dans  des 
serrures. 

2'  temps.  Ramener  les  poings  à  leur  position  initiale. 

Variante.  Exécuter  le  même  mouvement  de  torsion 
des  avant-bras  en  tenant  ceux-ci  fléchis  à  angle  droit, 
non  plus  en  avant,  mais  latéralement. 

Effet.  Développe  les  muscles  supinateurs  et  pro- 
nateurs. 

Fixation  de  la  cage  thoraciqne. 
Con.  Dos.  Épaule. 

Nécessité  de  la  fixation  de  la  cage  thoracique. 
—  Principe.  Pour  assurer  une  bonne  respiration,  il 
faut  au  préalable  avoir  un  cou  solide,  des  omoplates 
bien  attachées,  c'est-à-dire  un  bon  plan  dorsal,  enfin 
une  bonne  sangle  abdominale. 

C'est  à  ce  prix  seulement  que  l'on  pourra  faire 
travailler  utilement  la  cage  thoracique  et  acquérir 
la  respiration  complète. 

Rôle  du  cou  dans  la  respiration.  —  Comme  nous 
l'avons  vu,  «  la  cage  thoracique  est  en  quelque  sorte 
suspendue  à  la  colonne  vertébrale  cervicale  et  à  la 
base  du  crâne  par  l'intermédiaire  des  masses  muscu- 
laires qui  constituentle  cou.  Les  muscles  principaux 
de  cette  région  :  le  sterno-cléido-masloïdien  et  les 
deux  muscles  scalénes  dans  la  région  antérieure,  sont 
ea  réalité  les  muscles  respiratoires  de  la  clavicule  et 
des  premières  côtes.  Les  muscles  postérieurs,  si  nom- 
breux et  si  robustes,  constituent  la  colonne  de  sou- 
tènement de  la  tête,  dans  la  région  de  la  nuque.  Ces 
muscles  fixent  la  masse  crânienne  osseuse  et  aussi 
maintiennent  les  points  d'insertion  vertébraux  des 
muscles  respiratoires  antérieurs  ». 

Ainsi  :  «  la  vigueur  musculaire  du  cou  indique  la 
possibilité  d'un  bon  fonctionnement  respiratoire,  au 
moins  pour  ce  qui  est  de  la  mécanique  musculaire  de 
cette  fonction  ' .  » 

11  y  a,  de  plus,  une  solidarité  fonctionnelle  entre 
le  cou  et  la  poitrine  et  l'abdomen. 

Il  est  un  principe  physiologique  reconnu  par  tous 
les  médecins  et  dont  nous  avons  déjà  parlé,  c'est  que 
la  contraction  d'un  muscle  se  propage  dans  les  mus- 
cles voisins. 

Slnsclcs  dn   con.  —  Leur  importance, 
ynali-e  exercices. 

Importance  du  cou  dans  la  respiration.  —  Le  cou 

a  dans  la  respiration  un  rôle  de  premiéie importance. 
La  tonicité  de  ses  muscles  concourt  au  bon  fonction- 
nement des  poumons  et  correspond  à  un  bon  état 
fonctionnel  de  la  musculature  thoracique. 

Au  point  de  vue  de  son  fonctionnement,  le  cou 
peut  être  séparé  en  cou  anléricur  et  cou  postérieur. 

Le  cou  antérieur  sert  au.x  mouvements  de  rotation 
ou  de  Uécliisseraent  de  la  tète  et  au  soulèvement  de 
la  clavicule  et  des  premières  côtes.  11  est  donc  ins- 
pirateur. 

Son  intervention,  à  ce  point  de  vue,  est  particu- 
lièrement mise   en    évidence   dans   la   respiration 

1.  Docteur  Heckf.l,  Culture  physique,  p.  i2. 


défectueuse  que  l'on  nomme  respiration  claviculaire. 

Si  les  faisceaux  cliarnus  nommés  scalènes,  i|ui  vont 
des  vertèbres  cervicales  aux  premièi'es  et  deuxièmes 
côtes  sont  en  bon  état  de  tonicité,  ils  maintiennent  les 
côtes,  dans  leur  position  qui  doit  se  rapprocher  autant 
que  possible  do  l'horizontale. 

Ces  muscles  sont  aidés  dans  leur  rôle  de  suspension 
par  d'autres,  tels  que  les  sterno-cléido-mastoïdiens, 
qui  participent  au  soulèvement  des  côtes  pendant 
l'inspiration. 

Le  con  postérieur  concourt  également  à  la  respi- 
ration en  agissant  non  pas  directement,  mais  comme 
lixateur  des  épaules  et  des  omoplates. 

Le  muscle  le  plus  important  est  ici  le  trapèze,  qui 
s'attache  à  la  tête,  aux  vertèbres  du  cou  et  aux  dix 
premières  vertèbres  du  dos,  aux  omoplates  et  aux 
clavicules. 

Son  rôle  est  nettement  statique,  fixateur  :  il  rap- 
proche les  épaules,  maintient  les  omoplates  appli- 
quées [sur  les  côtes,  et  modère  la  contraction  des 
muscles  de  l'épaule  et  du  dos. 

Le  développement  du  trapèze  est  l'indice  de  la 
vigueur  du  cou,  condition  essentielle  d'un  bon  méca- 
nisme de  la  respiration.  Un  cou  atrophié,  de  l'aible 
musculature,  indique  toujours  une  insul'flsance  respi- 
ratoire. 

Il  y  a  donc  grand  intérêt  à  développer  la  muscula- 
ture du  cou  pour  fixer  la  cage  thoracique  et  faciliter 
le  soulèvement  des  côtes  :  enfin,  a  vigueur  du  cou 
contribue  à  la  rectitude  de  la  colonne  vertébrale. 

/"  exercice  :  Flexion  de  la  tête  en 
avant  et  en  arrière. 

Attitude  :  Debout.  Corps  droit,  talons 
joints,  mains  aux  hanches,  épaules  bien 
baissées,  dos  droit,  menton  elfacé,  c'est- 
à-dire  enfoncé  avec  décision. 

Autre  attitude:  Assis.  Dos  appuyé  au 
dossier  de  la  chaise,  bras  allongés  main- 
tenant le  siège.  Nota.  L'exercice  est  plus 
facile  dans  cette  attitude. 

Exécution.  —  1"  temps.  Fléchir  la 
tête  en  arrière  en  étirant  le  cou  le  plus 
possible. 

(Inspirez  pendant  ce  monvcnient.) 

2'  temps.  Ramener  et  fléchir  la  tète  en 
avant  en  allongeant  bien  le  cou  de  l'aion 
à  porter  le  menton  vers  le  sternum. 

(Expirer  pendant  ce  temps.) 

Répéter  cet  exercice  cinq  fois. 

En  terminant,  expirer  en  redressant  la  tête  jusqu'il 
l'attitude  normale  (droite).  Ne  jamais 
finir  par  la  flexion  en  avant. 

Conservez  bien  les  épaules  baissées 
et  le  dos  droit  pendant  tout  l'exercici'. 

Effet.  Consolide  le  système  d'accrn- 
chage  et  dégage  le  sommet  de  la  c;\^ir. 
thoracique  en  exerçant  notammeni 
les  muscles  sterno-cléido-mastoïdien.s, 
le  trapèze  et  le  transversaire  du  cou. 
Cet  e.xercice  a  aussi  une  action  sur  les 
muscles  du  larynx. 

2=  exere'ici'  :  Flexion  de  la  tète  à 
droite  et  à  gauche.  —  Attitude  De- 
bout ou  assis  comme  au  l"  exercice. 

Exécution. —  /"''  temps.  Après  avoir 
pris  une  inspiration  dans  l'attitude 
normale  (tète  droite,  menton  eli'acé), 
• —  fléchir   la    tête    à   droite,  puis   à 
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gauche,  sans  la  toiuiier  et  en  conservant  bien  l'atlil  iide 
des  épaules. 

2'  temps.  Ramoner  la  tète  à  la  position  droite,  en 
faisant  une  expiration. 

Exécuter  cet  exercice  cinq  fois. 

Effet.  —  Développe  les  muscles  sterno-cléido-mas- 
toïdiens  et  le  trapèze;  action  indirecte  sur^^les  mus- 
cles du  larynx. 

■3'  exercice  :  Rotation  de  la  tête  à  droite  et  à  gau- 
che. Attitude  :  Debout  ou  assis 
comme  au  l'^r  exercice. 

E.vécution.  —  ^"^  temps.  Tourner 
lentement,  mais  avec  force,  la  tète 
à  droite  jusqu'à  ce  que  le  menton 
airive  au-dessus  de  l'épaule.  —  Cn 
court  arrêt. 

2''  temps.  —  Ramener  la  tète  dans 
une  position  analogue  à  gauche.  — 
Un  court  arrêt. 

Répéter  .cinq  à  dix  fois. 
E/fct.  Supprime  la  raideur  de  l'ar- 
ticulation du  cou  et  développe  les 
muscles  sterno  -  cléido  -  mastoïdiens, 
le  liapèze  et  le  grand  complexus, 
action  indirecte  sur  les  muscles  du 
larynx. 
FiG.  126. 

4°  exercice  :  Circumduction  de  la 
tète. —  Attitude.  Debout  ou  assis  comme  au  l""'  exer- 
cice. 

Exécution.  —  l"''  temps.  Après  une  inspiration  pro- 
fonde, faire  décrire  lentement  à  la  tète 
t^^f'^^  ^'^  cercle  de  droite  à  gauche  (on  remar- 
^  ^>(  .'■'  quera  que  ce  cercle  est  la  base  d'un  cône 
dont  le  sommet  est  à  l'articulation  du 
cou).  —  Terminer  par  une  expiration 
profonde. 

2'  temps.  Après  une  inspiration  pro- 
fonde, exécuter  le  même  mouvement  de 
gauclie  h  droite.  Terminer  par  une  expi- 
ration profonde. 

Répéter  cet  exercice  cinq  fois. 
Remarque.  —  Ce  mouvement  étourdis- 
sant un  peu,  on  pourra,  au  début,  s'ap- 
puyer contre  un  meuble  ou  fermer  les 
yeux. 

Il  est  prél'érable  de  ne  pas  décrire  des 
cercles  tiop  grands,  afin  d'éviter  la  con- 
FiG.  127.      gestion  que  le  mouvement  provoque  s'il 
est   trop  étendu.   Au   contraire,  en   dé- 
crivant de  petits  cercles,  le    mouvement  facilite  lu 
déconcestion. 

Effet.  Développe  et  assouplit  les  muscles  sterno- 
cléido-mastoïdiens  et  le  trapèze;  action  indirecte  sur 
les  muscles  du  larynx. 

Muscles  da  dos  et  de  l'épaule»  —  Importance 
du  plan  dorsal.  —  Cinq  exercices. 

Importance  des  muscles  du  plan  dorsal.  —  «  Les 
muscles  du  dos  servent  à  l'extension,  au  redresse- 
ment et  au  maintien  de  la  rigidité  ainsi  qu'à  l'exécu- 
tion des  flexions  latérales  de  la  colonne  vertébrale 
et  par  conséquent  de  tout  le  tronc,  et  concourent 
ainsi  à  l'inspiration  et  à  l'expiration.  Leur  bon  état 
et  leur  puissance  d'action  exercent  donc  dans  plu- 
sieurs rapports  une  sérieuse  iniluence  sur  l'ensemble 
de  l'acte  vital.  »  (Docteur  Schrerkr'.) 


A 


La  colonne  vertébrale  est  le  point  d'.ippui  et  le 
point  de  départ  des  autres  mouvements  du  corps; 
tous  ces  mouvements  dépendent  plus  ou  moins  de  la 
tension  des  muscles  du  dos  et  par  conséquent  de  l'é- 
lat  de  la  musculature  dorsale. 

En  outre,  l'activité  des  muscles  du  dos  retentit  sur 
les  nerfs  et  les  vaisseaux  sanguins,  fortifie  la  moelle 
épinière. 

(I  Elle  a  aussi  pour  conséquence  nwa  plus  grande 
aptitude  à  supporter  facilement  les  influences  exté- 
rieures et  en  outre  celles  qui  peuvent  engendrer  les 
maladies.  »  (Docteur  Schrkiier.) 


(-à 


I.  Flexion  en  avant  et  en  arriére  (plongeon). 

Attitude.  —  Debout,  talons  joints  ou  pieds  écartés 
de  30  centimètres,  mains 
aux    hanches,    coudes   eu 
arrière. 

Exécution.  —  i"  temps. 
Pencher  le  corps  en  avant 
le  plus  possibje,  sans  plier 
les  genoux  et  en  gardant 
la  tète  di-oite. 

2''  temps.  Redresser  for- 
tement la  tète  et  la  partie 
supérieure  du  tronc,  puis 
sa  partie  inférieure  jusqu'à 
l'attitude  droite,  un  peu 
cambrée. 

Cinq  à  dix  fois. 

Effet.  Pendant  le  t" 
temps,  travail  des  muscles 
droits  de  l'abdomen,  et 
pendant  le  2"  temps,  travail  des  muscles  du  dos. 

Variantes.  —  On  peut  encore  exécuter  cet  exercice 
soit  mains  à  la  nuque,  coudes  en  arrière,  soit  bras 
étendus  dans  le  prolongement  du  corps,  soit  bras 
tombants  et  venant  à  la  tin  du  l'"'  temps  toucher  le 
sol  par  l'extrémité  des  doigts. 

Nota.  —  Si  le  dos  est  raide,  exécuter  le  i"  temps 
par  petits  mouvements,  par  à-coups  en  bas,  prudents 
et  répétés.  On  obtient  ainsi  un  assouplissement  de  la 
colonne  vertébrale  et  une  amélioration  de  la  tenue. 

IL  Corps  fléchi,  battements  des  bras. —  Attitude. 
Tronc  fléchi  à  angle  di-oit,  talons  joints,  tète  redres- 
sée (regarder  devant  soi),  bras  pendant  verticalement, 
les  paumes  se  faisant  face  (on  peut  faire  l'exercice 
avec  des  haltères). 
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Exécution  :  1^'  temps.  —  Ouvrir  les  bras  en  croix 
dans  le  prolongement  1  un  de  l'autre. 
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2"  temps.  —  Kamener  les  bras  à  leur  position  de 
départ. 

Hépéter  cinq  à  dix  fois. 

E/I'ct.  Travail  des  muscles  fixateuis  des  omoplates 
et  du  Irapêze. 

III.  Mouvement   de   circumduction.  —  Attitude. 

Debout  talons  joints, 
bras  pendants,  pau- 
mes en  dedans. 

Exécution.  —  /"='• 
temps.  Décrire  avec 
les  bras  tenus  rigides 
un  arc  de  cercle  le 
plus  grand  possible 
d'avant  en  ari'ière  et 
de  bas  en  baut  jus- 
qu'à la  position  des 
bras  en  l'air. 

2"  temps. Continuer 
en  arrirre  et  de  haut 
en  bas  le  cercle  com- 
mencé jusqu'à  ce  que 
les  mains  soient  re- 
venues à  leur  position 
de  départ. 

Effet.    Pendant    le 
premier   temps,   tra- 
vail   des   pectoraux; 
pendant     le     second 
temps,  travail  des  muscles  du  dos. 

Variante.  L'exercice  peut  être  exécuté  en  sens 
inverse,  c'est-à-dire  de  haut  en  bas  et  d'arrière  en 
avant.  Il  fait  alors  travailler  le  deltoïde,  le  trapèze, 
le  dentelé,  le  rhomboïde,  le  sus-épineux,  le  sous-épi- 
neux, le  grand  et  le  petit  rond. 

IV.  Muscles  du  dos.  —  Altitude.  Couché  sur  le 
ventre,  mains  sur  les  hanches,  les  pieds  glissés  sous 
un  meuble  assez  lourd. 

Exécution.  — /"  temps.  Redresser  le  buste  le  plus 
haut  possi.le  sans  bouger  les  jambes  et  faire  quel- 
ques torsions  de  tète  à  gauche  et  à  droite. 

2'  temps.  Revenir  lentement  à  la  position  initiale. 

Effet.  Travail  des  muscles  dorsaux. 

Remarque.  L'attitude  de  départ  est  déjà  à  elle  seule, 
lorsqu'elle  est  bien  prise,  un  excellent  exercice.  Pour 
la  prendre  correctement,  il  faut  bien  rentrer  le  dos  et 
reculer  les  coudes  et  les  épaules. 

Pendant  le  premier  temps,  il  faut  veiller  à  bien 
relever  les  épaules  à  la  même  hauteur. 

V.  Muscles  de  l'èpaule.  Petits  cercles.—  On  peut 
ajouter  aux  mouvements  précédents,  destinés  à  dé- 
velopper l'épaule,  celui  qui  porte  le  nom  de  c  petits 
cercles  »  et  qui  s'exécute  bras  en  croix  ,  soit  avec 
des  haltèi'es,  soit  avec  un  extenseur  en  caoutchouc. 

«  Les  bras  étant  placés  en  croix  et  tenant  ou  le 
poids  ou  la  poignée  de  l'extenseur,  décrivent  des 
cônes  à  sommets  placés  sur  l'articulation  de  l'épaule. 
Le  sens  du  mouvement  est  surtout  de  bas  en  haut  et 
d'avant  en  arrière.  (Docteur  Trancis  Heckel'.) 

Muscit-s  lie  la  paroi  abdominale.  —  Importance 
do  la  sansïle  alidomiiiale.  —  Quatre  exercices 
co:ic!iéi  —   î'rois  debout. 

La  paroi  ahiloniinalc  sert  à  soutenir  les  viscères; 


elle  seconde  et  ranime  toutes  les  fonctions,  la  circu" 
lalion  du  foie,  du  rein,  de  la  rate,  du  panciéas  et  de 
l'intestin;  elle  préserve  les  organes  des  mouvements 
violents  du  corps,  sert  aux  mouvements  de  llexion, 
de  rotation  de  circumduction,  de  lixation  du  thorax 
ou  du  bassin  et  des  membres  inférieurs;  elle  sert  en- 
core à  diminuer  les  diamètres  de  la  cavité  abdomi- 
nale et  pai'  conséquent  joue  un  rôle  considérable 
dans  la  digestion.  EuRa  la  paroi  abdominale  a  une 
importance  capitale  dans  la  respiration,  soit  indi- 
rectement, en  maintenant  la  masse  intestinale  re- 
foulée dans  l'inspiration  profonde  par  la  poussée  du 
diaphragme,  soit  directement  dans  l'expii'ation,  due 
essenliclkinent  à  l'action  des  muscles  abdominaux, 
dits  pour  cette  raison  muscles  oxpirateiirs. 

Une  bonne  sangle  abdominale  est  donc  de  pre- 
mière nécessité  pour  le  chanteur. 

Elle  permet,  en  effet,  avec  le  minimum  d'effort,  le 
maximum  d'expansion  de  lac»ge  tboracique  suivant 
tous  ses  diamètres,  et  cela,  grâce  au  soutien  qu'elle 
assure  à  la  masse  abdominale,  qui,  trouvant  un  point 
d'appui  surlaparoi  musculaire,  peut"  par  son  immo- 
bilité, par  sa  rigidité,  servir  de  socle  sur  lequel  repose 
l'acte  respiratoire^  >i. 

Si  la  sangle  abdominale  est  faible,  tout  l'organisme 
s'en  ressent. 

«  Il  n'est  peut-être  pas,  dit  le  docteur  Heckel,  d'au- 
tre région  du  corps  humain  on  l'utilité  des  mouve- 
ments éducaleurs  analytiques  ou  fasciculaires  soit 
plus  certaine  et  où,  d'autre  part,  ils  soient  plus  effec- 
tifs et  d'application  plus  facile,  à  cause  de  la  simpli- 
cité anatomique  des  parois  abdominales. 

(>  Je  considère  la  réfection  de  la  sangle  musculaire 
de  l'abdomen  comme  la.  partie  la  plus  importante  de 
la  culture  physique^.  » 

Or  c'est  précisément  la  sangle  abdominale  qui  est 
négligée  dans  presque  toutes  les  méthodes  de  gym- 
nastique et  dans  les  méthodes  de  cbanl. 

Reaucoup  de  chanteurs  avaient  constaté,  depuis 
longtemps,  les  bons  effets  d'une  large  ceinture  légè- 
rementcompressive  enroulée  autour  du  ventre,  décla- 
rant que  leur  voix  était  ainsi  plus  soutenue  et  plus 
résistante. 

«  Chez  les  chanteurs,  dit  le  docteur  Joal',  il  est 
facile  de  comprondi'e  qu'une  ceinture,  entourant  la 
partie  inférieure  de  l'abdomen  et  ne  gênant  pas  l'ex- 
pansion costale,  pourra  porter  remède  à  la  faiblesse 
de  la  paroi  abdominale  et  aider  cette  dernière  à  sup- 
porter le  poids  des  viscères.  De  plus,  en  présentant  un 
point  d'appni  plus  résistant  à  ces  mêmes  viscér'es,  en 
limitant  leur  descente,  elle  diminuera  le  travail  des 
muscles  de  la  paroi  et  favorisera  l'élévation  des  côtes 
inférieures.  » 

Or,  s'il  faut  une  ceinture  au  chanteur,  c'est  afin  de 
«  bloquer  en  quelque  sorte  la  région  abdominale  et 
d'en  faire  une  sorte  de  socle  rigide  sur  lequel  repose 
l'acte  respiratoire  »,  ainsi  que  l'a  si  bien  exposé  le 
docteur  Pierre  Bonnier. 

Pourqiroi  chercher  si  loin,  alors  que  la  nature  s'est 
char-gée  elle-même  de  norrs  pourvoir  do  la  meil- 
leure ceinture  que  l'on  puisse  rêver,  une  ceinture 
vivante,  que  l'on  peut  r'endre  souple,  obéissante,  ré- 
sistante :  la  paroi  abdominale?  Sans  une  rnrrscula- 
ture  abdominale  en  parfait  état  de  tonicité,  un  chau- 
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Inconvénients  du  développement  exagéré  de  la 
ceinture  abdominale.  —  Il  l'aut  éviter  de  développer 
jusqu  a  I  c.xees  la  ceinture  alidoininnle.  carréipiililire 
serait  rompu  eutre  les  muscles  abdominaux  (e.xpira- 
t-eiirs)  et  les  muscles  llioracii|ues  (inspirateurs). 

Les  abdominaux, devenus  trop  puissants,  tireraient 
trop  sur  les  cotes  et  les  empêcheraient  de  remonter 
suflisamment  pendant  l'inspiration;  la  taille  manque- 
rait dé  souplesse,  la  paroi  abdominale  serait  durcie 
et  la  poitrine  en  qiiel|ue  sorte  aid<ylosée. 

I.e  moyen  d'éviter  cette  rupture  d'équilibre  entre 
les  forces  antagonistes  des  expiralcurs  et  des  inspi- 
rateurs est  de  développer  paralièlenient  les  uns  et  les 
autres.  Dans  l'expn-atiou,  il  l'aut  avoir  soin  de  con- 
tracter au  maximum  la  ceinture  abdominale,  afin 
de  vider  aussi  complètement  que  possible  les  pou- 
mons. 

Pour  éviter  le  développement  exagéré  des  muscles 
abdominaux,  il  suflit  d'exécuter  des  mouvements  de 
redressement  du  buste  en  élevant  les  bras  et  le  corps 
en  haut,  comme  pour  se  grandir,  en  se  dressant  sur 
la  pointe  des  pieds. 

Technique  générale  des  mouvements  abdominaux 

—  Toute  la  gymnastique  abdominale  consiste  essen- 
tiellement dans  le  rapprochement  du  tronc  et  des 
membres  inférieurs.  De  là,  deux  mouvements  types  : 
1°  en  posidon  debout,  tlesion  du  tronc  vers  les 
membres  inférieurs; 

2"  en  position  couchée,  flexion  ou  relèvement  des 
membres  inférieurs  vers  le  tronc. 

Ces  mouvements  font  agir  les  muscles  droits  anté- 
rieurs et  les  muscles  obliques  abdominaux,  ainsi  que 
leurs  antagonistes  les  muscles  dorsaux  et  les  sacro- 
lombaires.  Pour  fixer  le  bassin  et  donner  aux  muscles 
abdominaux  un  point  d'appui,  il  faut  faire  intervenir 
les  muscles  de  la  cuisse  et  les  muscles  fessiers. 

On  complète  les  deux  mouvements  sus-indiqués 
par  les  trois  suivants,  afin  de  faire  travailler  succes- 
sivement toute  la  nuisculatuie  abdominale  : 

3°  rotation  du  tronc  sur  le  bassin  (action  sur  les 
muscles  des  hanches  et  sur  les  muscles  profonds  du 
dos); 

4°  flexion  du  tronc  sur  les  hanches  (action  sur  les 
muscles  abdominaux  latéraux  et  postérieurs,  et  sur 
les  muscles  intercostaux); 

5°  circunidaclion  du  tronc  sur  les  hanches  (action 
sur  la  totalité  des  muscles  situés  autour  de  la  han- 
che). 

Recommandation  essentielle.  —  «  Lorsqu'une  paroi 
abdominale  est  particulièrement  affaiblie  ou  infiltrée 
de  graisse,  il  ne  faut  lui  imposer  tout  d'abord  que 
des  mouvements  exécutés  dans  la  station  debout,  des 
Cexions  du  buste  d'avant  en  arrière,  de  droite  à 
gauche,  de  légères  torsions  latérales,  etc.  Ces  mouve- 
ments sont  faciles,  n'exigent  qu'un  petit  etfort;  mais 
il  ne  faut  compter  sur  eux  que  pour  produire  un  en- 
traînement de  début,  pour  adapter  les  muscles  abdo- 
minaux aux  efforts  plus  intenses  qu'on  leur  deman- 
dera lorsqu'il  faudra  exécuter  les  mouvements  à  terre. 
(I  Ces  mouvements  debout  serviront  tout  d'abord  à 
réhabituer  les  muscles  à  la  contraction,  à  assouplir 
le  torse,  à  animer  la  taille.  »  (Docteur  Ruffier  '.) 
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1.  Docteur  Rcffieb,  Soyons  forts.  Manuel  de  culture  physique,  Li- 
Jbrairie  de  «  Porlez-ious  bien,  o  30,  rue  de  la  Victoire,  Paris, 


I.  Flexion  du  corps  en  avant  et  en  arrière  :  voir 
premier  exercice  pour  les  muscles  du  dos. 

II.  Rotation  du  tronc.  —  Mtiiintc.  Debout,  mains 
aux  banclios,    pieds  Joints  ou  lé;;è- 

rement  écartés,  tronc  lourné  vers  la 
gauche. 

Exécution. —  /"  ^'»l/)s.  Tourner  le 
tronc  vers  la  droite  sans  bouger  les 
jambes. 

2"  temps.  Tourner  le  tronc  vers  la 
gauche  Jusqu'à  la  posilion  initiale. 

Reprendre  au  premier  temps. 

Répéter  cet  exercice  cinq  à  dix 
fois. 

Effet.  Développe  les  muscles  obli- 
ques de  l'abdomen,  les  muscles  des 
couches  profondes  du  dos  et  des  han- 
ches (muscle  iliaque). 

Variantes.  Cet  exercice  peut  être 
exécuté  bras  -tendus  horizontalement 
en  avant,  ou  bras  en  croix.  Alors,  au 
travail  des  muscles  de  l'abdomen 
du  dos  et  des  hanches,  se  joint  le  travail  des  del- 
toïdes et  des  pectoraux. 

III.  Flexion  du  corps  à  droite  et  à  gauche.  —  Atti- 
tude. Debout,  mains  aux  hanches,  pieds  Joints  ou 
légèrement  écartés. 

Plus  tard,  on  peut  varier  l'attitude  en  mettant  les 
mains  derrière  la  nuque  ou  les 
bras  étendus  verticalement  dans 
le  prolongement  du  corps  et 
maintenus  parallèles  entre  eux 
pendant  tout  le  mouvement,  — 
ou  encore,  les  bras  étendus  verti- 
calement comme  ci-dessus  et  les 
mains  se  joignant. 

Exécution  —  /«'•  temps.  Incli- 
ner le  tronc  vers  la  droite  sans 
bouger  les  jambes. 

2"  temps.  Incliner  le  tronc  vers 
la  gauche. 

Reprendre  au  premier  temps. 

Répéter  cet  exercice  cinq  à  dix 
fois. 

Effet.  Développe  les  muscles 
abdominaux  (grand  et  pelit  obli- 
que) et  les  muscles  dorsaux. 

Variante.  On  peut  également  combiner  la  llexion 
latérale  avec  la  flexion  en  avant  et  en  arrière  en  un 
seul  exercice  à  quatre  temps. 

1"  temps:  pencher  le  corps  en  avant. 

2=  temps  :  pencher  le  corps  en  arrière. 

3«  temps  :  pencher  le  corps  à  droite. 

4"  temps  :  pencher  le  corps  à  gauche. 

IV.  Rotation  alternative  du  corps  avec  flexion; 

—  Attitude.  Debout,  pieds  écartés  de  0",oO  environ, 
Jarrets  tendus,  bras  ouverts  en  croix  bien  horizon- 
taux, mains  ouvertes,  paumes  en  dessous,  doigts  rap- 
prochés. 

Exécution.  —  /"  temps.  Tourner  le  corps  à  gauche 
et  le  pencher  du  côté  droit,  de  façon  que  la  main  droite 
vienne  toucher  le  bord  intérieur  du  pied  gauche,  en 
pliant  légèrement  les  genoux  et  la  tête  regardant  la 
main  restée  en  l'air. 

2=  temps.  Détordre  et  relever  le  tronc  pour  revenir 
à  la  position  de  départ. 
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Effet.  Travail  des  muscles  abdominaux  et  massage 
du  foie  et  des  reins. 


I.  Ëlévation  des  jambes'. —  Attitude.  Couché  sut  \e 
dos,  les  mains  jointes  sous  la  nuque. 

Exécution. —  I"  temps.  Eleverlentement  les  jambes 
raides  jusqu'à  ce  qu'elles  soient  à  angle  droit  avec  le 
tronc. 

2=  temps.  Ramener  lentement  les  jambes  à  la  posi- 
tion initiale. 

Répéter  l'exercice  cinq  à  dix  fois. 

Effet.  Action  sur  les  muscles  droits  antérieurs  et 
sur  les  muscles  obliques. 

Variantes.  Exécuter  le  même  exercice  en  tenant 
les  bras  dans  le  prolongement  du  corps,  poings  fer- 
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mes.  On  peut  encore  exécuter  l'exercice  en  élevant 
les  jambes  alternativement  au  lieu  de  les  élever  si- 
multanénienl.  Enfin,  on  peut  compléter  le  1"'  temps 
en  faisant  exécuter  aux  deux  jambes  redressées  ver- 
ticalement un  mouvement  do  rotation  sur  la  bauche, 
en  conservant  les  talons  joints  et  en  écartant  le  plus 
possible  l'une  de  l'autre  les  pointes  des  pieds. 

II.  Flexion  des  jambes.  —  Attitude.  Coucbé,  corps 
allongé,  mains. lointes  sous  la  nuque. 

Excrutiuii.  —  I'"'  temps.  Kn  inspii'anl  lentement, 
fléchir  simultanément  les  jambes  et  ramener  lente- 
ment les  genoux  vers  la  poitrine. 


2«  temps.  Ramener  lentement  les  jambes  à  leur 
position  première  (allongées). 

Effet.  Action  sur  les  muscles  droits  et  en  général 
sur  les  abdominaux  et  sur  les  fléchisseurs  des  cuisses 
et  des  jambes. 

Recommandation.  Eviter  de  laisser  tomber  les  jam- 
bes après  chaque  relèvement;  on  diminueiait  ainsi 
la  contraction  des  muscles  abdominaux,  qui  est  pré- 
cisément le  but  de  l'exercice. 


,  ^ 
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III.  Redressement  du  buste.  —  Altitude.  Couché 
sur  le  dos,  allongé,  tête  en  extension,  bras  le  long  du 
corps,  jambes  allongées,  pieds  passés  sous  un  meu- 
ble (lit  ou  commode)  de  façon  à  maintenir  les  jam- 
bes horizontales. 

Exécution.  —  /"■  temps.  Redresser  le  buste  en  fai- 


)-J 
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sant  glisser  les  mains  le  long  des  cuisses,  les  bras 
restant  allongés. 

2"  temps.  Ramener  progressivement  le  buste 
à  la  posilion  initiale. 

Répéter  l'exercice  cinq  à  dis  fois. 
Effet.  Action  sur  les  muscles  droits,  sur  les 
sacro-lombaires  et  sur  les  longs  dorsaux. 
',  Variante.  Cet    exercice    peut   être    exécuté 

encore,  soit  jambes  écartées  au  maximum  et 
',       en  touchant  les  pieds  écartés  avec  les  mains  à 
la  fin  du  1"''  temps;  soil  jambes  écartées  et  en 
/v;  touchant  altei'uativement  un  pied  avec  la  main 
:_-{.■'')  opposée,  soit  encore  mains  à  la  nuque. 

..L.'.' 

Mouvements  synthétiques.  —  Deux  mou- 
vements synthétiques   à  la   portée  de  tout  Je 
monde  contiibueni  à  la  rééducation  et  à  l'en- 
tretien de  la  sangle  abdominale  : 
1°  Marche  sur  la  painte  des  pieds. 
2°  Ascension  d'un  escalier  sur  la  pointe  des  pieds, 
le  ventre  bien  effacé. 

On  peut  les  compléter  chez  soi  par  : 

3°  le  mouvement  du  sonneur  (voir  fig.  14t))  ; 

i"  le  rnoucement  du  faucheur  (\o\r  lig.  14S); 

Mouvements  de  tension  pour  compenser  le  déve- 
loppement exagéré  des  muscles  abdominaux.  —  Il 

peut  arriver  que  les  muscb'S  abdominaux  aient  ac- 
quis un  développement  un  peu  exagéré.  Ce  développe- 
ment a  pourconsBi(uence  une  traction  excessive  sui'  le 
thorax  et  une  sorte  d'ankylosc  de  la  poitrine,  qui  se 
trouve  ainsi  gênée  dans  le  mouvement  d'inspiration. 


TECHMQVE.  ESTHÉTIçtE  ET  PÉDAGOGIE 

Pour  renit'ilier  à  ce  ilévoloppenient  de  la  muscii- 
kture  abdoiiiiiuile,  il  sullit  de  le  compenseï-  par  des 
exercices  prodiiisaiil  un  développomenl  (iquivalenl 
des  nuiscles  inspirateurs  |cou  et  tliorax)  et  du  plan 
dorsal  et  de  l'épaule. 

Tous  les  exercices  indiqués  pour  ces  difTérenles 
régions  pourront  être  ulilisés  à  cet  elTet.  Il  suffira 
d'en  augmenter  le  nom  lue  par  rapport  au  nombre 
des  exercices  des  muscles  abdominaux. 

De  plus,  un  exercice  de  li^nsion  vers  le  haut  des 
hras  et  des  muscles  thoraciques  donnera  d'excellents 
résultats. 

En  voici  la  description  : 

Exercice  de  tension.  —  Attitude.  Debout,  tournant 
le  dos  au  mur  à  environ  deux  longueurs  de  pied, 
bras  élevés  verlicalenn'nt. 

Mouvement.  Inspirez  profondément,  pliez  le  dos 
en  arrière  dans  sa  partie  supérieure  et  laissez  le  corps 
tomber  lentement  en  arriére  Jusqu'à  ce  que  les  mains 
touchent  le  murpar  l'exiiémilé  des  doigts.  «Ce mou- 
vement, dit  le  docteur  de  Frumerie',  doit  se  faire 
dans  les  chevilles  exclusivement.  »  Pour  terminer, 
soulevez-vous  sur  la  pointe  des  pieds.  Pour  vous  re- 
dresser, poussez  le  bout  des  doigts  contre  le  mur. 

Exécuter  ce  mouvement  cinq  à  dix  fois. 

Recommandation.  Pendant  tout  le  mouvement,  la 
léte  doit  être  tenue  haute  entre  les  bras,  le  menton 
rentré,  la  poitrine  bombée. 

Huseles  tboDaciques  et  diaphragme. 

Importance  de  la  gymnastique  thoracique.  —  Le 

développement  de  la  cage  thoracique  est  indispen- 
sable pour  élargir  la  poitrine  et  permettre  une  res- 
piration complète. 

Pour  comprendre  l'ulilité  des  divers  exercices,  il 
est  indispensable  de  connaître  les  mouvements  effec- 
tués normalement  par  le  thorax  dans  la  respiration. 

Pendant  une  inspiration,  on  constate  trois  mouve- 
ments : 

l»  une  élévation  à  peine  perceptible  du  haut  de 
l'appareil  c'ostal,  élévation  qui  s'accuse  plus  spéciale- 
ment au  plastron  slemal  (sternum); 

2°  une  expansion  de  toute  la  paroi  des  côtes,  expan- 
sion surtout  accusée  aux  côtes  inférieures; 

.  3°  \ia  espacement  des  côtes  entre  elles,  espacement 
qui  produit  un  agrandissement  de  surface  de  la  paroi 
thoracique. 

I.  L'élévation  des  côtes  est  due  : 

1°  en  arrière  (plan  dorsal), à  des  muscles  qui,  par- 
lant des  vertèbres  dorsales,  vont  s'attacher  aux  côtes 
placées  au-dessous  de  leurs  points  d'origine; 

2"  en  avant,  à  cinq  muscles  : 

les  scalèncs  antérieurs,  qui,  parlant  des  3",  4°  et 
5"  vertèbres,  réunissent  leurs  tendons  en  un  seul  abou- 
tissant au  bord  interne  de  la  première  côte; 

le  petit  pcctorni,  qui  s'attache  aux  3=,  4°  et  .5=  côtes 
et  au  bord  interne  de  l'apophyse  coracoîde  (omo- 
plate); son  rôle  est  d'attirer  l'épaule  en  avant  et  en 
bas,  ou  bien,  si  l'épaule  est  fixée,  d'élever  le  thora.x. 
D'où,  nécessité  de  faire  travailler  les  muscles  de  l'é- 
paule; 

le  grand  pectoral,qm  part  de  l'humérus  et  aboutit, 
par  des  feuillets  musculaires  en  éventail,  au  sternum 
et  aux  cartilages  des  2',  3",  4°,  o=  et  6=  côtes.  Il  est 


f.  Docteur  de  Frcmekie^  ^arercicea  de  gymnastique  {aysièms  Lingi. 
Ed.  Vigol,  Paris. 
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adducteur  et  rotateur  du  bras  en  dedans,  élévaleur 
p.ir  son  faisceau  claviculaire  et  abaisseurpar  son  fais- 
ceau sternal.  Le  bras  étant  fixé,  le  grand  pectoral 
sert  dans  les  grandes  inspirations; 

le  sous-clavier,  qui  va  du  cartilage  et  de  la  por- 
tion osseuse  de  la  première  côte  à  la  clavicule,  porte 
celle-ci  en  bas,  et  en  avant,  l'applique  contre  le  ster- 
num et  concourt  à  lixer  l'épaule  pour  le  mouvement 
du  bras;  il  peut  aussi  concourir  aux  grandes  inspi- 
rations en  lixant  la  partie  supérieure  de  la  poitrine; 

le  qrand  dentelé,  qui  part  de  l'omoplate  en  trois 
faisceaux  et  aboutit  aux  premières  côtes.  Agissant 
ensemble,  ces  trois  faisceaux  appliquent  l'épaule 
contre  la  poitrine.  Si  l'épaule  est  lixée,  le  grand 
dentelé  est  inspirateur  par  la  plus  grande  partie  de 
ses  dentelures. 

II.  L'expansion  de  la  paroi  des  côtes  provient  de 
la  courbure  qu'elles  présentent  et  de  laquelle  il 
résulte  qu'elles  ne  peuvent  ni  s'élever  ni  s'abaisser 
sans  agrandir  ou  diminuer  la  capacité  du  thorax 
dans  le  sens  transversal. 

III.  L'espacement  des  côtes  est  produit  par  les 
muscles  intercostaux,  qui  les  relient  entre  elles  et 
complètent  ainsi  la  paroi  thoracique  d'un  feutrage 
élastique. 

Cette  paroi  vivante  est  susceptible  de  souplesse  ou 
de  rigidité;  elle  peut  modiher  sa  forme  et  collaborer 
à  l'inspiration  en  espaçant  les  côtes,  et  à  l'expira- 
tion en  les  rapprochant. 

Outre  qu'ils  collaborent  à  la  respiration,  en  tant 
que  formant  la  paroi  de  la  soufflerie  pulmonaire,  les 
muscles  intercostaux  servent  encore  au  renforcement 
de  la  voix,  en  tant  que  parois  vibratiles  de  la  caisse 
de  résonance  thoracique. 

Le  diaphragme.  —  Le  diaphragme  est  un  muscle 
impair,  en  forme  de  voûte  mobile,  à  peu  près  ellip- 
lique,  incliné  d'avant  en  arrière  et  qui  sépare  la  poi- 
trine de  l'abdomen,  jouant  le  rôle  d'un  couvercle  des- 
tiné à  maintenir  les  viscères  abdominaux  (estomac, 
foie,  rate,  reins,  masse  intestinale). 

Le  jeu  de  ce  muscle  diffère  suivant  qu'il  prend  son 
point  d'appui  sur  les  côtes  inférieures  un  sur  la  masse 
intestinale  :  dans  le  premier  cas,  il  contracte  sa  par- 
tie centrale,  refoule  les  viscères  et,  par  suite,  agrandit 
les  diamètres  verticaux  du  thorax  ;  dans  le  second  cas, 
au  contraire,  les  viscères  restant  immobiles,  pourvu 
qu'ils  soient  maintenus  en  avant  par  une  paroi  abdo- 
minale résistante,  la  partie  centrale  du  diaplirajime 
ne  se  contracte  que  peu,  et  le  diaphragme  relève  les 
côles  et  contribue  ainsi  à  la  dilatation  du  thorax 
suivant  ses  diamètres  antéro-postérieurs  et  transver- 
saux. 

On  a  souvent  exagéré  le  rôle  du  diaphragme  dans 
la  respiration  et  dans  le  chant. 

La  respiration  exclusivement  diaphragmatique  est 
condamnable;  ce  qui  n'empêche  pas  le  diaphrfi;.'rae 
de  jouer,  comme  nous  l'avons  dit,  un  rôle  important 
dans  la  respiration. 

«  L'action  respiratrice  appartient  avant  tout  à  la 
paroi  costale;  le  diaphragme  l'aide;  et  il  le  fait,  avant 
lout  aussi,  en  s'opposant,  valvule  vivante  et  puissante, 
à  l'ascension  des  viscères  abdominaux  dans  la  cavité 
thoracique-.  » 

Pour  développer  la  cage  thoracique,  ce  sont  les 

J.  Doclcur  Pierre  Bonnier,  La  Voîx;  Sa.  culture  ptlysiologiqiie, 
p.  7i.  Ed.  Alcan,  Paris. 
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inspirateurs  qu'il  faut  exercer,  et  cela  sans  excès, 
mais  avec  une  régularité  parfaite. 

Ce  serait  une  grave  erreur  de  chercher  à  développer 
les  pectoraux.  Ce  sont,  au  contraire,  les  moins  utiles 
des  muscles  inspirateurs;  ils  constituent,  comme  on 
l'a  dit,  «  un  amas  de  chair  »  donnant  une  apparence 
trompeuse  de  capacité  pulmonaire. 

«Comme  l'a  fort  bien  dit  M.  Hugues  Le  Roux,  mal- 
gré leur  belle  culture  extérieure,  leur  relief  plastique, 
(ils)  avancent  les  épaules  et  enfoncent  la  poitrine, 
tandis  qu'une  gymnastique  scientifique,  telle  cellede 
Ling,  tourne  au  contraire  tous  ses  elforls  vers  le  dé- 
veloppement de  la  cage  thoracique  et  l'obtient  parle 
travail  des  muscles  dorsaux  qui  redressent  la  colonne 
vertébrale,  reculent  les  épaules  et  lèvent  la  tète.  » 

On  sait,  en  ell'el,  que  les  poitrines  d'exposition 
des  lutteurs  dissimulent  souvent  une  phtisie  des  som- 
mets pulmonaires  qui  respirent  insuffisamment,  parce 
qu'ils  sont  comprimés  par  la  traction  exagérée  des 
pectoraux  devenus  trop  puissants. 

Muscles  du  thorax.  Quatre  exercices 
respiratoires. 

I.  Muscles  du  thorax  et  de  l'épaule.  —  Attitude. 
Debout,  corps  droit  reposant  plutôt  un  peu  en  arriére, 
talons  joints,  pieds  en  équerre,  paumes  tournées  vers 
les  cuisses.  Commencer  par  une  expiration  profonde. 

Exécution.  —  \<"  temps.  Elever  les  bras  en  avant 
jusqu'à  la  position  verticale,  de  façon  qu'ils  restent 
constamment  parallèles  entre  eux.  Inspirer  lentement 
pendant  ce  premier  temps. 

Durée  :  six  pulsations. 

Puis,  observer  un  arrêt  pendant  trois  pulsations, 
en  maintenant  les  bras  dans  la  position  verticale  et 
en  gardant  le  souffle. 


.---r;l      l.»ï';i!  ■■-..._ 
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2=  temps.  Revenir  à  la  position  de  départ  (bras 
tombants)  en  abaissant  les  bras  latéralement,  c'est-à- 
dire  en  passant  par  la  position  bras  en  croix. 

Expirer  lentement  et  régulièrement  pendant  ce 
second  temps  (durée  :  6  pulsalions). 

Observer  ensuite  un  arrêt  de  mouvement  et  de 
respiration  pendant  trois  pulsations. 

Répéter  l'exercice  dix  fois. 

Effet.  Développe  les  petits  et  grands  pectoraux,  les 
deltoïdes,  le  trapèze  et  le  grand  dorsal. 


II.  Muscles  du  thorax  et  de  l'épaule.  —  Attitude. 
Debout,  corps  droit,  talons  joints,  aplomb  sans  cam- 
brure, les  bras  tendus  en  avanl  horizontalement  à  la 
hauteur  des  épaules  sans  les  fléchir,  les  paumes  en 
dedans.  (Cet  exercice  peut  être  fait  avec  des  haltères.) 
Commencer  par  une  expiration  profonde. 

Exécution.  —  1'^''  temps.  Ouvrir  les  bras  jusqu'à  la 
position  en  croix  à  hauteur  juste  des  épaules. 

Inspirer  lentement  pendant  ce  premier  temps,  qui 
doit  durer  pendant  six  pulsalions. 

Puis,  observer  un  arrêt  de  mouvement  et  de  respi- 
ration pendant  trois  pulsations. 


2«  temps.  Ramener  dans  le  même  plan  horizontal 
les  bras  à  la  position  de  départ  (durée  6  pulsations), 
observer  un  temps  d'arrêt  de  trois  pulsations. 

Répéter  le  mouvement  cinq  à  dix  fois. 

Effet.  Le  premier  temps  fait  agir  les  muscles  grand 
rond,  grand  dorsal,  sous  et  sus-épineux,  le  trapèze  et 
le  sous-scapulaiie  ;le  second  temps  fait  agir  le  grand 
et  le  petit  pectoral. 

Enfin,  les  deltoïdes  agissent  pendant  les  deux  temps 
pour  s'opposer  à  la  chute  des  bras. 

Cet  exercice  développe  le  thorax  en  largeur  et  en 
profondeur. 

Remarque.  Ainsi  que  le  précédent,  cet  exercice 
pourra  être  avantageusement  continué  après  qu'on 
aura  abordé  l'étude  du  chant. 

III.  Muscles  du  thorax  et  de  l'épaule.  —  Attitude. 
Debout,  corps  dioit,  talons  joints,  aplomb  sans  cam- 
brure, bras  tombant  le  long  du  corps,  paumes  lour- 
nées  vers  les  cuisses.  Commencer  par  une  expiration 
profonde. 

Exécution.  —  i"  temps.  Élever  simul- 
tanément avec  force  et  aussi  haut  que 
possible  les  épaules  en  inspirant  pendant 
six  pulsalions.  Puis,  observer  un  temps 
d'arrêt  de  mouvement  et  de  respir;ition 
de  trois  pulsations. 

•2"  temps.  Abaisser  les  épaules  douce- 
ment, de  façon  à  éviter  d'imprimer  de 
fortes  secousses  à  la  têle. 

Expirer  pendant  ce  second  temps  (6 
pulsations). 

Observer  un  temps  d'arrêt  de  tiois 
pulsations. 

Effet.  Développe  le  petit  pectoral  et 
les  muscles  élévateurs  de  l'épaule. 
Elargit,  par  conséquent,  la  partie  supé- 
rieure de  la  cavité  thoracique,  grâce  à 
l'élévation  des  premières  côtes. 


TECHNIQUE,  ESTHÈTIQVE  ET  PEDAGOGIE 


GYMNASTIQUE  PRÉ  VOCALE      957 


Nota.  —  Cet  exercice  est  excclleiil  pour  remédier  à 
l'iiisuflisance  respiratoire  des  sominels  des  poumons 
(respiralion  claviciiluire  ou  llioracique  supérieure). 
La  respiration,  pour  être  coniplèlo,  doil,  eu  eli'el, 
s'exercer  dans  toutes  les  parties  du  poumon,  y  com- 
pris les  sommets. 

Poui-  obtenir  un  elTet  plus  complet  en  même  temps 
qu'un  travail  du  plan  dorsal  et  des  omoplates  des- 
tiné à  contre-bulancer  le  développement  du  plan 
antérieur  (pectoraux),  on  pourra  utiliser  l'exercice  sui- 
vant pendant  le  cours  des  études  vocales. 

IV.  Muscles  du  thorax,  du  dos  et  de  l'épaule.  — 

Attiliidc.  —  Attitude  fon- 
damentale. Commencer 
par  une  expiration  pro- 
l'onde. 

Exécution.—  {^''temps. 
Remonter  progressive- 
ment les  épaules  en  leur 
faisant  décrire  d'avant 
en  arrière  un  arc  de  cer- 
cle de ',0  à  180»  (voir  fig. 
liO,  positions  1,  2,  3). 

Inspirer  pendant  ce 
temps  (durée  0  pulsa- 
tions). 

Arrêt  du  mouvement 
et  du  souffle  pendant 
trois  pulsations. 

2'  temps.  Abaisser  pro- 
gressivement  les    épau- 
les  en  arrière  en   leur 
faisant   décrire   un    arc 
de  cercle  dans  les  posi- 
tions 3,  4,  1. 
Expirer  pendant  ce  temps  (durée  6  pulsations). 
Repos  pendant  tiois  pulsations. 
Effet.  Développe  plus  particulièrement  les  muscles 
du  dos  et  de  l'épaule  (et,  en  outre,  le  petit  pectoral 
pendant  le  premier  temps). 

Diaphragme.  Quatre  exercices. 

]'"■  exercice.  —  Attitude.  Debout,  mains  aux  han- 
ches, talons  joints.  Commencer  par  une 
expiration  profonde. 

l'^'  temps.  Faire  une  inspiration  pro- 
fonde sans  bouger  ni  les  côtes,  ni  le  ster- 
num, ni  la  partie  inférieure  de  l'abdomen, 
mais  simplement  en  gonllant  un  peu  le 
creux  de  l'estomac  (au-dessous  de  la 
pointe  du  sternum). 

Alors,  le  diaphragme  s'abaisse,  parce 
que  le  seul  moyen  de  se  dilater  que  nous 
laissions  à  la  cage  tboracique  est  de  re- 
fouler sa  paroi  mobile  inférieure,  toutes 
les  autres  parois  restant  immobilisées. 

2"=  temps.  Expirer  lentement  et  complè- 
tement en  maintenant  l'immobilité  de  la 
poitrine  et  du  ventre  dans  sa  partie  infé- 
rieure, mais  en  creusant  peu  à  peu  le 
creux  de  l'estomac  (au-dessous  de  la 
pointe  du  sternum). 

Répéter  cet  exercice  cinq  à  dix  fois'. 
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1.  Cet  exercice  est  indiqué  par  MM.  le  docteur  Hamonic  cISchwartz 
daos  le  Manuel  du  c/taiiteur  et  du  professeur  de  chant,  p.  91,  Edi- 
teur Fischbactier,  Paris. 


Il"  exercice.  —  Altitude.  Debout,  mains  aux  han- 
ches, paumes  en  arrière,  talons  joints.  Commencer 
par  une  expiration  profonde. 

!"'■  temps.  Faire  une  inspiration  profonde  puis 
pencher  le  buste  en  arrière,  en  avant  et  revenir  à  la 
position  droite.  Ensuite,  expirer  profondément. 
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2'  temps.  Faire  une  inspiration  profonde,  puis  pen- 
cher le  buste  latéralement  à  gauche  et  à  droite.  Ensuite, 
expirer  profondément. 

Répéter  l'exercice  cinq  à  dix  fois. 

III"  exercice.  —  Attitude.  Couché,  mains  le  long 
du  corps  (ou  sur  la  nuque),  talons  joints.  Commencer 
par  une  expiration  profonde. 

1'^''  temps.  Faire  une  inspiration  lente  par  le  nez, 
boucbe  fermée,  en  comptant  six  pulsations. 
Puis  retenir  le  souffle  pendant  trois  pulsations. 

2'  temps.  Expirer  lentement  et  sans  bruit  pendant 
six  pulsations. 
Puis  arrêt  pendant  trois  pulsations. 
Répéter  cet  exercice  cinq  à  dix  fois. 

Nota.  Cet  exercice  est  excellent  pour  la  femme, 
qui  doit  l'exécuter  sans  corset. 

IV^  exercice.  —  Attitude.  Couché  horizontalement, 
le  corps  bien  allongé,  les  bras  le  long  du  corps. 
Faire  d'abord  une  expiration  profonde. 

i"  temps.  Prendre  une  inspiration  profonde  en 
dilatant  l'abdomen. 

2<^  temps.  Abaissez  l'abdomen  lentement  en  con- 
servant l'air  inspiré  et  faites  passer  cet  air  dans  la 
partie  supérieure  du  thorax  en  dilatant  la  poitrine 
pour  le  recevoir. 

Répétez  l'exercice  cinq  fois  en  retenant  bien  la 
respiration,  et  terminez-le  par  une  expiration  vigou- 
reuse parla  bouche  suivie  d'une  respiration  de  repos. 

Effet.  Action  spéciale  sur  le  diaphragme, 

Remarqui'.  Cet  exercice  est  recommandé  par  le  doc- 
teur Victor  Arnulphy,  de  Nice',  pour  combattre  le 
trac,  et  en  général,  «  pour  calmer  ou  éviter  les  suites, 
souvent  très  fâcheuses,  d'une  émotion  violente,  d'une 

2.  Le  docteur  Toussaint  [tri^conise,  pourfavoniser  le  fonctionnement 
intégral  du  diapiiragroe.  les  fortes  inspirations  et  les  balancenieuls  du 
Ironc  dans  tous  les  sens  autour  du  liassin.  (Voir  Bulletin  de  la  So- 
riété  de  .}fédccine  militaire  française  du  4  juillet  l'JI2,  p.  396.  Edit. 
Lavauzelle,  Paris.) 

3.  Docteur  Victor  A iiNui.PHY,  La  Santé  par  la  respiralion. 
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iorte  conlrariété,  d'un  chagrin,  d'une  frayeur  ou 
d'une  trop  grande  joie. 

«  Le  massage  produit  par  le  roulement  des  orga- 
nes sur  le  plexus  solaire  (réseau  enchevêtré  de  gan- 
glions nerveux)  est  très  énergique,  et  l'on  sent  bientôt 
une  douce  chaleur  se  produire  à  son  niveau,  puis 
s'irradier  dans  tous  les  sens,  en  produisant  une  sen- 
sation de  calme  et  de  bien-être,  même  sans  taire 
intervenir  la  volonté.  »  (Docteur  Arnulphy,  La  Santé 
par  la  respiration.) 

Exercices  synthétiques. 

Exercices  d'économie  du  souffle.  —  1"  exercice  : 
muscles  abdominaux  (expirateurs  normaux). 

Attitude.  Droit,  sans  raideur,  bras  tombants, 
épaules  fixées. 

Exercice.  Contracter,  puis  relâcher  rapidement 
plusieurs  fois  de  suite  les  muscles  de  l'abdomen  dans 
son  tiers  inférieur. 

2»  exercice  :  muscles  thoraciques  (inspirateurs 
devenus  antagonistes  dans  l'expiration). 

Attitude.  Debout,  sans  raideur,  bras  tombants, 
épaules  fixées. 

Exercice.  —  i"^  temps.  Inspirer  pendant  huit  secon- 
des en  maintenant  le  ventre  immobile  et  en  dilatant 
toute  la  cage  thoracique. 

2<=  temps.  Retenir  le  souffle  pendant  quatre  secon- 
des en  maintenant  le  ventre  immobile  et  en  gardant 
contractés  les  muscles  thoraciques. 

3=  temps.  Expirer  rapidement. 

Répéter  cet  exercice  cinq  à  dix  fois,  en  évitant  tou- 
jours d'arriver  à  la  fatigue. 

Remarque.  Progressivement,  on  arrivera  à  retenir 
le  souftle  jusqu'à  douze  secondes  el  plus. 

3»  exercice  :  muscles  thoraciques. 

Atlilude.  Comme  pour  les  deux  premiers  exercices. 

Exercice.  —  1"  temps.  Inspirer  rapidement  et  pro- 
fondément, en  maintenant  le  ventre  immobile  et  dila- 
tant toute  la  cage  thoracique,  sans  forcer. 

2'=  temps.  Retenir  le  souffle  pendant  quatre  secondes. 

3=  temps.  Expirer  lentement  et  régulièrement  pen- 
dant huit  secondes. 

Marche  avec  respiration  rythmée.  —  1°  Marche 

lente.  —  Inspirer  (par  le  nez)  pendant  six  pas  (un 
pas  par  pulsation); 

Garder  le  souffle  pendant  trois  pas; 

Expirer  par  le  nez  pendant  six  pas; 

Arrêter  la  respiration  pendant  trois  pas. 

Répéter  l'exercice  jusqu'à  ce  que  l'on  sente  un  peu 
de  fatigue.  On  cesse  alors  un  moment  el  l'on  reprend. 

2°   Marche  rapide.  —  Inspirer  pendant  huit  pas 
(deux  pas  par  pulsation); 
Garder  le  souille  pendant  quatre  pas; 
Expirer  pendant  huit  pas  ; 
Arrêter  la  respiration  pendant  quatre  pas. 

Remarques  importantes.  —  l"  Le  pas  normal  doil 
être  allongé  de  façon  que  la  jambe  portée  en  avant 
présente  la  cuisse  légèrement  fléchie  et  supporte  le 
corps,  et  que  la  jambe  postérieure  ne  quitte  le  sol 
qu'après  avoir  été  complètement  étendue  et  au  mo- 
ment où  seul  le  gros  orteil  touche  encore  terre. 


2°  la  respiration  rythmée,  pour  être  réglée  avec 
plus  de  précision, peutètre  harmonisée  sur  le  rythme 
du  cœur  à  raison  de  un  pas  par  pulsation.  La  respi- 
ration ainsi  rythmée  peut  être  appliquée  à  tous  les 
exercices  respiratoires. 

Ascension  d'un  escalier  avec  respiration  rythmée . 

—  Monter  assez  lentement  sur  la  pointe  des  pieds: 

Quatre  marches  en  inspirant  par  le  nez  ; 

Deux  marches  en  gardant  le  souftle  ; 

Quatre  marches  en  expirant  par  le  nez; 

Deux  marches  en  arrêtant  la  respiration. 

Remarque.  11  ne  saurait  y  avoir  de  formule  a:bsolue 
pour  le  rythme  respiratoire.  Cellesque  nous  indiquons 
peuvent  donc  être  modiliées  suivant  les  aptitudes  du 
sujet. 

Jeux  respiratoires.  —  1°  Tenir  couchée  sans  l'é- 
teindre la  flamme  d'une  bougie  ; 

2°  Respirer  à  travers  un  chalumeau  de  paille  on 
un  tube  de  plume  d'oie; 

3°  Mettre  en  mouvement  une  petite  balle  placée 
sur  un  plan  incliné  en  dirigeant  le  souffle  sur  elle'. 

4°  Souffler  une  bougie  à  une  certaine  distance, 
puis  l'éloigner  de  plus  en  plus  afin  de  rendre  l'exer- 
cice plus  difficile  (puissance  du  souffle). 

Mouvement    du   menuisier.   —  Atlilude.  Debout, 
tronc  légèrement  infléchi   en 
avant  et  tourné  vers  la  droite, 
mains    en    position    de    tenir 
une  scie. 

{<"■  temps.  Ramener  le  bras 
droit  en  arriére  et  en  haut  et 
l'aire  suivre  le  bras  gauche  en 
conservant  la  distance  des 
deux  mains  comme  si  elles 
tenaient  la  scie. 

2"  temps.  Ileveiiir  à  la  posi- 
tion initiale. 

Répéterle  mouvement  cinq 
à  dix  fois  d'un  côté,  puis  le 
reprendre  autant  de  fois  de 
l'autre  côté. 

Effet.  Travail   des  muscles 
des  bras,  des  épaules,  du  dos  et,  par  suite  des  secous- 
ses cadencées,  effet  sur  l'ensemble  de  l'organisme. 

Mouvement  du  faucheur.  —  Attitude.  Position  fon- 
damentale, poings  fermés. 
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I.  Voir  (j.  III!  l'AiinEL,  Précis  d'anacousie  vocale  et   de  tabioloyie, 
p.  'Jiii.  Edileui' MaloiDC,  Paris. 
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i"  temps.  Proji'Ier  les  bras  latéialement  à  ilinite 
€t  le  plus  en  arrière  possible,  comme  si  les  deux 
mains  tenaient  le  ni.inclie  d'uiie  Taux.  Avancer  en 
même  lenips  le  [lied  droit  connue  pour  marcher. 

2"  temps,  lianieuer  les  deux  liras  dans  une  position 
symétiique  à  gauche  et  le  plus  en  arrière  possible. 
Avancer  en  même  temps  le  pied  (gauche. 

INoTA.  Baisser  lé;^èrenient  le  torse  à'  chaque  mou- 
Tement  et  le  tourner  lé{,'orement  sur  les^hanches  en 
sens  inverse  du  mouvement  des  bras. 

Répéter  l'exercice  cinq  à  dix  l'ois. 

Effets.  Travail  des  muscles  des  épaules,  des  bras, 
des  pectoraux,  du  dos,  des  jambes,  et  des  muscles 
latéraux  de  l'abdomen.  Assouplissement  de  la  taille. 

Après  cet  exercice,  faire  quelques  respirations  de 
repos. 

Mouvement  du  sonneur.  —  Attitude.  Debout, jam- 
bes écartées  à  O^jSO,  bras  tendus  en  haut,  parallèles 
entre  eux,  points  fermés. 
Prendre  une  inspiration  profonde. 
l""'  temps.  Pencher  vivement  le  tronc  en  abaissant 
les   bras    d'un   mouvement  un 
peu  plus  rapide,  de  façon  à  les 
amener  entre  les  jambes  dans 
la  jiosiliondu  bûcheron  qui  fend 
une  bûche  lenue  entre  ses  pieds. 
Peniiant  ce  mouvement  expi- 
rer énergiquemeut. 

2"  temps,  lievenir  k  la  posi- 
tion de  départ  en  gardant  les 
bras    tendus    et   en    inspirant 
profondément. 

liépéter  l'exercice  cinq   à 
dix  fois. 

Effet.   Travail  des  éléva- 
teurs des  bras,  des  fixateurs 
de  l'épaule,  des  pectoraux, 
des     abdominaux, 
du  grand  doi'sal, du 
sacro-lombaire,  des 
muscles    des  jam- 
bes et  des  cuisses. 
'Vurianie.  Pencherle tronc  alternativement  adroite 
et  à  gauche  de  façon  que  les  mains  touchent  alter- 
nativement le  bord   extérieur  du  pied  droit,  puis  le 
bord  extérieur  du  pied  gauche. 
Nota.  Exercice  contre-indiqué  pour  la  femme. 

GYMNASTIQUE  DU   LARYNX 

l'Iililé  de  la  gyninas!i<]ne  dn  roii 
et  quatre  evereices. 

Le  développement  des  muscles  du  cou  présente 
une  double  utilité  :  il  contribue  à  fixer  la  cage  tho- 
racique  et,  par  suite, à  améliorer  la  respiration:  pre- 
mier avantage;  en  outre,  il  contribue  a  la  tonicité  et 
à  l'assouplissement  de  la  musculature  laryngienne 
et  contribue  ainsi  au  développement  de  la  voix. 

On  sait  que  le  larynx  est  situé  à  la  partie  anté- 
rieure du  cou. 

La  musculature  du  larynx  se  compose  de  muscles 
intrinsèques  et  de  muscles  extrinsèques. 

Les  muscles  intrinsèques  rattachent  les  uns  aux 
autres  les  cartilages  du  larynx,  servent  à  les  rappro- 
cher ou  à  les  éloigner  entre  eux  el,  par  suite,  à  mo- 
difier les  cordes  vocales  en  tension,  en  é'paisseur,  en 
dureté  et  en  longueur. 
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En  dehors  de  la  phonation,  il  estinipossiblc  d'exer- 
cer directement  les  nuisibles  intrinsèques  du  larynx. 

C'est  uniquement  par  l'action  des  muscles  exl'rin- 
sèques  que  l'on  peut,  en  .ieliors  de  loiit  exercice  vo- 
cal, développer  et  assouplir  les  muscles  intrinsèques 
du  larynx. 

Et  cela  n'est  pas  un  leurre.  En  ellét,  toutes  les 
contractions  des  muscles  inirinséques  ou  extrinsè- 
que sont  «  coordonnées,  solidaires,  indispensables 
à  la  tension  appropriée  de  la  corde  vocale  »,  dit  le 
docteur  Pierre  Bonnier. 

Il  faut  donc  admettre  que  «  chaque  mouvement 
d'un  de  ces  muscles  éveille  la  vigilance  et  l'activité  de 
tous  les  autres,  et  que  chaque  attitude  de  l'extrémité 
antérieure  des  cordes  vocales  est  régie  par  l'activité 
combinée  de  toute  cette  musculature  extrinsèque  ». 

Si  donc,  on  fait  travailler  les  muscles  du  cou  (long 
du  cou,  grand  et  petit  droits  antérieurs  de  la  tête, 
droit  latéral  de  la  tète;  grand  et  petit  droits  posté- 
rieurs de  la  lête,  sterno-mastoïdien),  qui  sont  rota- 
teurs ou  fléchisseurs  de  la  têle,  l'elfet  s'étendra  à 
l'arrière-gorge,  au  palais,  enfin  au  larynx  et  à  ses 
muscles  intrinsèques. 

Les  exercices  ayant  pour  but  de  tonifier  et  d'as- 
souplir les  muscles  du  cou  consisteront  en  flexions 
de  la  tête  à  droite  et  à  gauche,  en  avani  et  en  arrière 
et  en  mouvements  de  rotation  et  de  circumduction. 

Un  massage  très  simple  du  cou  donnera  aussi 
d'excellents  résultats.  En  voici  la  raison  :  le  muscle 
sterno-mastoïdien  est  voisin  des  deux  veines  jugu- 
laires (externe  et  interne)  qui  déversent  le  sang  vei- 
neux du  crâne,  du  cou,  de  l'arriére-gorge  et  du  larynx 
dans  la  veine  cave  supérieure.  De  plus,  comme,  près 
des  veines  jugulaires,  on  trouve  les  gros  vaisseaux 
lymphatiques  qui  porloiit  la  lymphe  aux  ganglions 
placés  derrière  la  tèle  (occiput),  du  même  coup,  l'ac- 
tion exercée  sur  les  muscles  voisins  favorisera  l'assi- 
milation et  la  désassimilation  des  muqueuses. 

«  Il  n'y  a,  dit  de  iMayiîk,  aucun  muscle  dont  la  di- 
rection de  traction  produise  un  effet  immédiat,  parce 
que  le  point  à  mettre  en  mouvement  est  sollicité  par 
d'autres  forces;  de  sorte  que  le  mouvement  qui  ap- 
paraît comme  conséquence  de  la  traction  musculaire 
est  toujours  la  résultante  de  la  traction  musculaire 
de  ces  autres  forces. 

«  C'est  pourquoi  nous  pensons  que  l'action  sur  les 
muscles  extrinsèques  peut  avoir  son  retentissement 
sur  les  muscles  intrinsèques,  et  d'une  façon  très  salu- 
taire pour  l'organe  délicat  de  la  voix.  L'application 
de  la  science  des  mouvements  du  larynx  détruit  tout 
effort  de  la  gorge  ou  des  bronches,  développe  et  ré- 
gularise la  plus  défectueuse  respiration,  en  même 
temps  qu'elle  donne  l'essor  à  la  voix'.  » 

Muscles  du  cou.  —1"  exercice.  Flexion  de  la  tête 
en  avant  et  en  arrière. 
2=  exercice.  Flexion  de  la  tête  à  droite  et  à  gauche. 
3"  exercice.  Rotation  de  la  tête  à  droite  et  à  gauche. 
't"  exercice.  Circumduction  de  la  tête. 
Voir  ces  exercices  à  Fixation  de  la  cage  thoracique. 

Massage* 

Massage  de  la  gorge  et  du  larynx.  —  1"  Vibra- 
tions latérales. —  La  paume  de  la  main  gauche  placée 
sur  la  nuque,  appuyez  la  tête  par  derrière  contre 
un  mur,  de  façon  à  la  maintenir  immobile,  et  pen- 


1.  De  Maïeii.  Physiologie  de  la  voix  et  rfe  la  parole. 


960 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  OU  CONSERVATOIRE 


chez-la  un  peu  en  avant  afin  de  relâcher  les  muscles 
du  cou. 

Placer  la  main  droite  à  plat  sur  la  gorge,  le  pouce 
étant  écarlé  des  doigts  et  s'appuj'ant  sur  le  cou  au- 
dessous  de  l'oreille  droite,  les  doigts  rapprochés  et 
mis  à  plat  s'appuyant  au-dessous  de  l'orrille  gauche. 

Imprimer   au    cou 

un    certain    nombre 

de  secousses  rapides 

de    gauche   à   droile 

et  de  droite  à  gauche 

en  descendant  peu  ;i 

peu  jusqu'au-dessous 

de  la  pomme  d'Adam 

(cartilage  thyroïde). 

Terminer  par  3  ou 

~\    4    respirations    pro- 

V  fondes. 

2°  Vibrations  verti- 
cales de  bas  en  haut. 
—    La    main    droite 
ouverte,  les  doigts  légèrement  courbés  vers  le  cou, 
les  extrémités  du  majeur,  de  l'annulaire  et  du  petit 
doigt  rapprochées  entre  elles  sont  appuyées  au-des- 
sous de  la  pomme  d'Adam  comme  pour  la  recueillir. 
En  conservant  cette  position,  la  main  imprimera 
au  larynx  un  certain  nombre  de  secousses  rapides 
de  bas  en  haut. 
Terminer  par  .3  ou  4  respirations  profondes. 
3°  Effleiiraije  du  cou. —  Les  doigts  des  mains  réu- 
nis et  les  pouces  écartés,  placer  les  mains  à  plat  sur 
le  cou  de  façon  que  l'extrémité  des  doigts  touche  le 
bas  de  l'oreille. 

Puis,  faites  glisser  lentement  les  mains  sur  le  cou 
en  les  rapprochant  peu  à  peu  jusqu'au  bord  supérieur 
de  la  pomme  d'Adam;  continuez  le  mouvement  le 
long  des  côtés  de  ce  cartilage,  puis,  arrivé  au  ster- 
num, faites  glisser  les  mains  horizontalement  le  long 
des  clavicules. 
Répéter  ce  mouvement  de  10  à  15  fois. 
Nota.  —  Cette  manipulation  très  simple  suffit  à 
décongestionner  le  larynx,  donc  à  reposer  le  chan- 
teur, et  fortifie  les  muscles  du  larynx. 
Terminer  par  3  ou  4  respirations  profondes. 

Nécessité  de  faire  des  respirations  profondes 
après  le  massage  du  cou.  —  Le  massage  du  cou 
facilite  la  circulation  de  retour  de  la  tèle  et  du  lai'ynx. 

Il  est  nécessaire  de  terminer  chaque  massage  par 
des  respirations  profondes.  En  efl'et,  ces  respirations, 
par  suite  de  l'aspiration  qu'elles  produisent  dans  le 
thorax,  diminuent  la  pression  sanguine  et  facilitent 
la  circulation. 

Lorsque  la  série  des  manipulations  est  terminée, 
on  fera  quelques  efFleurages  de  haut  en  bas  sur  le 
cou  de  façon  à  ramener  le  sang  vers  le  cœur  et  à  dé- 
congestionner le  larynx. 


GYMNASTIQUE   DU   PHARYNX,    DE  LA   BOUCHE 
ET   DU    NEZ 

Exercices  du  pharynx  (voile  dn  palais). 

Rôle  des  cavités  supra-laryngiennes  dans  le  chant , 

—  «  Les  cavités  buccale  et  pharyngée  peuvent  varier 
de  forme  et  de  dimensions;  elles  donnent,  par  con- 
séquent, une  série  de  tons  les  plus  divi^rs,  les  plus 
nuancés  dans  leur  timbre,  leur  intensité  et  leur  hau- 


teur sans  avoir  besoin  que  le  larynx  ait  autre  chose 
à  fournir  que  le  courant  d'air. 

«  Au  lieu  d'affirmer  que  le  larynx  donne  initiale- 
ment un  mélange  sonore  infiniment  complexe,  on 
dira  qu'il  ne  donnr  que  le  ton  de  la  voix  et  que  les 
cavités  sus-laryngiennes  ne  renforcent  pas  les  sons, 
mais  les  engendient.  »  (Docteur  Baratoux'.) 

Iiuportaiire  des  cavités  siipra-laryiigicnnes  et 
nécessité  d'en  exercer  la  musculature.  —  Trois 
exercices. 

Importance  des  muscles  du  pharynx  pour  le  chant. 

—  "  La  couche  musculaire  du  pharynx  est  la  plus 
importante  pour  nous,  car  c'est  elle  qui,  par  ses  con- 
tractions, modifie  le  tuyau  vocal;  elle  est  constituée 
par  quatre  muscles  :  le  constricteur  supérieur  du 
pharynx,  le  constricteur  moyen,  le  constricteur  infé- 
rieur et  le  stylo-pharyngien. 

«  Les  constricteurs,  situés  de  haut  en  bas,  les  uns 
au-dessous  des  antres,  mais  se  recouvrant  en  partie, 
de  manière  à  se  renforcer  mutuellement  et  ;i  agir  avec 
entente,  sont  formés  par  des  fibres  horizontalement 
dirigées  en  arrière,  s'entre-croisant  en  arrière,  en  for- 
mant une  sorte  de  raphé^  qui  semble  diviser  ces 
muscles  en  deux  moitiés  symétriques.  Leur  action 
consiste  surtout  à  rétrécir  le  tuyau  vocal'.  »  (Docteur 
Fournie.) 

Cette  couche  musculaire  «  a  une  grande  importance 
pendant  la  phonation.  Non  seulement,  elle  rétrécit 
par  ses  propres  contractions  le  tuyau  vocal,  mais 
encore,  par  les  points  d'attache  qu'elle  possède  sur 
les  parties  mobiles  telles  que  la  langue  et  le  voile  du 
palais,  elle  fait  contribuer  ces  derniers  à  compléter 
ce  rétrécissement*  ». 

Importance  du  voile  du  palais  dans  le  chant.  — 

Le  voile  du  palais  est  une  cloison  mobile  et  courbe 
qui  continue  vers  le  pharynx  le  palais  dur,  et  se  ter- 
mine en  arrière  par  un  bord  libre  coupé  en  deux  en 
son  milieu  par  la  luette. 

Sa  paroi  antérieure  regarde  la  cavité  buccale, 
sa  paroi  postérieure  regarde  la  cavité  pharyngo- 
nasale. 

Entre  ces  deux  faces,  se  trouve  une  couche  miiscu- 
leuse  recouverte  de  chaque  côté  par  une  membrane 
muqueuse.  Ou  y  compte  six  muscles  de  chaque  côté 
de  la  ligne  médiane.  Les  uns  servent  à  raccourcir  la 
luette  et  à  élever  en  même  temps  le  voile;  d'autres 
resserrent  l'orifice  situé  entre  les  fosses  nasales  et  la 
bouche,  en  portant  le  voile  du  palais  en  haut  et  en 
arrière;  d'autres  servent  à  resserrer  l'isthine  du  go- 
sier. 

Le  voile  du  palais  peut  ainsi  s'élever  ou  s'abaisser 
et  se  tendre  plus  ou  moins.  lien  résulte  qu'il  sert  à 
modifier  la  forme  et  la  capacité  de  la  cavitr>  buccale 
et  peut  ainsi  appoTter  à  la  voix  son  contingent  de 
sonorité. 

Suivant  qu'il  s'élève  ou  s'abaisse,  le  son  est  modifié. 
Dans  le  premier  cas,  le  voile  tend  à  fermer  les  fosses 
nasales  et  agrandit  la  cavité  buccale  ;  dans  le  second, 
il  favorise  au  contraire  l'émission  nasale  nécessaire 
à  la  [)rononciation  de  certaines  voyelles  et  qui  est 
aussi  une  lessource  importante  pour  l'expression. 


i.  Docicur  .1.  IUratodx.  Jh:  ta  Voix,  p.  9.'i. 
^2.  l'i'titc  s.'tillie  i[iiiti<nt  une  suture. 

:î.  Docleur  liclouard  l-'ituiiNiii,  l'hy.siolfjf/in  tic  la  voix  et  de  la  pa- 
rolr.  l'.il.  I)cl:iliaye,  1800,  p.  105. 
4.  Ibidem,  p.  167. 
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Le  voile  est  ainsi  le  répartileur  des  timbres  V'icaiix. 
selon  l'expression  des  docteurs  (itovER. 

L'obéissance  et  la  souplesse  de  cette  cloison  mobile 
ont  donc  une  grande  importance  pour  le  cliant.  Sa 
tonicité  n'est  pas  moins  utile  à  la  sonorité. 

Il  y  a  par  suite  un  grand  avantage  à  l'exercer. 


Nécessité  de  l'éducation  des  muscles  du  pharynx 
et  de  la  bouche.  —  «  La  première  condition  d'un 
timbre  iiormiil,  dit  le  docteur  Mandl,  est  l'assouplis- 
sement complet  des  muscles  des  cavités  du  pharynx 
et  de  la  bouche.  11  est  absolument  nécessaire  que  tous 
ces  éléments  contractiles  obéissent  à  la  volonté,  et 
qu'ils  soient  capables  de  donner  à  ces  cavités  la  conli- 
guration  exigée  par  le  timbre. 

«  Or,  pour  arriver  à  cette  souplesse  des  mouve- 
ments, il'  est  nécessaire  d'exercer  les  divers  muscles  de 
la  bouche  et  de  l'arricrc-gorge.  Les  exercices  de  bâil- 
lement, de  pandiculation  et  d'autres  analoi^ues 
profitent  au  voile  du  palais.  La  langue  est  exercée 
en  la  faisant  mouvoir  en  avant  et  en  arrière;  il  faut 
l'habituer  à  s'aplatir  et  même  à  se  creuser  sur  le 
plancher  de  la  bouche. 

«  On  fera  des  exercices  analogues  pour  les  lèvres. 
Ces  exercices  préparent  l'élève  aux  études  du  chant, 
en  le  rendant  maître  de  tous  les  mouvements  néces- 
saires dans  le  maniement  de  l'instrument  vocal; 
joints  à  ceux  que  nous  avons  déjà  indiqués  précé- 
demment à  l'occasion  de  la  respiration  et  de  l'into- 
nation, et  dont  nous  appelons  l'ensemble  la  gymnas- 
tique vocale,  ils  peuvent  être  opportuns  à  l'époque  de 
la  mue,  lorsque  les  études  sérieuses  sont  interdites 
et  que  le  prol«sseurne  peut  s'occuper  que  de  la  cor- 
rection des  fautes  grossières  de  pi'ononciation'.  » 

Voile  du  palais.  —  1^''  exercice.  Abaissement.  ■ —  La 
bouche  étant  ouverte  de  façon  à  apercevoir  le  fond 
de  la  gorge  et  le  voile  du  palais,  inspirer  lentement 
et  profondément  par  le  nez.  On  voit  alors  le  voile  du 
palais  s'abaisser.  Retenir  le  soufile  un  temps  pen- 
dant lequel  on  ferme  la  bouche;  puis  expirer  brus- 
quement par  le  nez. 

Répéter  l'exercice  ."i  à  10  fois. 

Il  exercice,  lirlêvemenl.  —  Inspirer  par  la  bouche 
tenue  ouverte  comme  ci-dessus.  On  voit  alors  le  voile 
du  palais  s'élever  un  peu.  Huis  expirer  lentement  par 
la  bouche.  Pendatit  l'inspiration  et  l'expiiation,  le 
voile  du  palais  doit  rester  élevé.  Il  faut  s'exercer  à 
obtenir  que  cette  élévation  soit  de  plus  en  plus  accen- 
tuée. 

liépéter  l'exercice  3  à  10  fois. 

III"  exercice.  Abaissement  et  relèiement  alternatifs. 
—  La  bouche  étant  grande  ouverte,  la  langue  aplatie 
et  immobile,  inspirer  lentement  par  le  nez.  On  voit 
alors  le  voile  du  palais  descendre.  Uetenir  le  souftle 
un  temps,  puis  expirer  brusquement  par  la  bouche. 
On  voit  alors  remonter  le  voile  du  palais.  On  obtient 
ainsi  un  abaissement  et  un  relèvement  alternatifs  du 
voiledu  palais  excellents  pour  le  tonifier  et  le  rendre 
souple  et  obéissant. 

Cet  exercice  est  efficace  pour  obtenir  la  position 
normale  intermédiaire  du  voile  qui  permet  «  la  pio- 
duclion  du  timbre  nasal  et  buccal  dont  la  fusion 
constitue  le  timbre  vocal  proprement  dit.  »  (Docteur 
Mermod.) 


GYMNASTIQUE   DES   LÈVRES  ET   DE   LA  MACHOIRE 
INFÉRIEURE 

Sa  nécessite.  —  Sept  excroii'cs. 

Importance  de  la  musculature  buccale  dans  le 
chant.  —  La  liouche,  placée  en  avant  du  pharynx, 
est  chargée  de  donner  au  son  articulé  sa  dernière 
empreinte.  Ses  parois  sont  formées  de  nombreux 
muscles  qui  peuvent  en  varier  à  l'infini  la  consistance, 
ainsi  que  les  formes  et  les  dimensions  de  ^sa  cavité. 
Sans  compter  que  la  langue,  par  son  extrême  mobi- 
lité, peut  varier  elle-même  à  l'inlini  ces  formes  et 
ces  dimensions, jusqu'à  diviser  parfois  la  cavité  buc- 
cale en  deux  autres  cavités  de  dimensions  variables, 
selon  qu'elle  se  rapproche  plus  ou  moins,  en  avant 
ou  en  arrière,  de  la  voûte  dupiila.\s{sj)lniicter  lingiio- 
pal(dal). 

Les  parois  de  la  bouche  ont  une  intluence  sur  le 
timbi'e,  sur  l'intensité  et  sur  la  hauteur  du  son. 

«  La  bouche,  dit  le  docteur  Pierre  Bonnier,  est  la 
partie  la  plus  physionomique  de  l'appareil  vocal, 
celle  dont  les  moindres  altitudes,  dont  les  moindres 
mouvements,  dont  les  moindres  accommodations  en 
forme,  en  capacité,  en  tension,  en  durcissement,  don- 
nent à  la  voix  son  expression  artistique".  » 

Si  les  muscles  de  la  bouche  n'ont  pas  une  tonicité 
et  une  souplesse^suflisantes,  si  ses  parois  se  tendent 
peu,  elle  n'agit  plus  que  par  la  forme  de  sa  cavité. 
Or  cette  capacité  du  i-ésoiiateur  buccal  n'exerce  que 
peu  d'influence  sur  le  timbre  des  voyelles  et  sur  l'ar- 
ticulation. 

«  Celte  voix  porte  peu,  puisque  même  avec  une 
forte  vibration,  avec  un  puissant  renforcement,  le 
branle  vibiatoire  intense  n'est  donné  à  l'air  extérieur 
que  par  un  canal  à  parois  flasques, indiflérentes, qui 
boivent  le  son  et  le  livient  sans  mordant,  sans  vie 
Imccale,  sans  timbre''.  » 

Pour  que  le  son  vocal  soit  beau  et  expressif,  il  faut 
qu'il  soit  renforcé,  articulé,  projeté  puissamment  par 
"  les  parois  et  les  nombreuses  parties  vivantes  de  la 
bouche  11. 

C'est  grâce  à  la  tonicité  et  à  la  souplesse  acquises 
par  les  nombreux  muscles  de  la  bouche,  que  la  pro- 
nonciation nette  des  voyelles,  l'articulation  vigou- 
reuse des  consonnes  se  feront  sans  ell'orl,  sans  fati- 
gue et  donneront  a  la  voix  sa  meilleure  perceptilité. 

Ainsi  s'affirme  l'mtérêt  de  premier  ordre  que  pré- 
sente le  développement  rationnel  de  la  musculature 
buccale  et  son  assouplissement,  sans  lesquels  l'élève 
le  mieux  doué  ne  saurait  parvenir  à  la  perfection  du 
mécanisme  vocal. 

11  en  est  du  chant  comme  du  style  littéraire  :  la 
facilité  n'y  est  jamais  le  fait  de  l'improvisation,  elle 
s'acquiert  parle  travail. 

Gymnastique  des  lèvres.  —  i"'-  exercice.  Les  lèvres 
l'ortement  closes,  avancez-les  d'abord  comme  pour 
faire  une  moue  trésaccentuée,  puis  élargissez  la  bou- 
che le  plus  possible,  en  tàcliant  pour  ainsi  dire  de  la 
fendre  j  usqir'aux  oreilles  ■. 

Répéter  lentement  l'exercice  .'i  à  10  fois. 

//=  exercice.  —  Les  mâchoires    étant  maintenues 


1.  Docteur  Mandl,  Btjqiène  de  la  voix  parlêe\ou  chantée,  p.  li^.  à 
65.  Ed.  Bailliére,  Paris,  1879. 

Copyright  by  Librairie  Delagrave,  i524. 


i.  Doclour  Pierre  Boksieii,  La  Voij; professionnelle.  Ed.  Larousse 
Paria,  p.  88. 

3.  Docteur  Pierre  Bonnif.h,  ibidem,  p.  89. 

4.  V.iir  0.  lie  Paiirel,  Précis  d'aiiacousie  vocale  cl  de  laiioloaie. 
ï.'l.  Maloine,  p.  285. 
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énergiquement  séparées  de  deux  travers  de  doigts, 
avancez  d'aboid  les  lèvres  fortement  closes,  comme 
pour  faire  une  moue  accentuée,  puis  élargissez  la 
bouche  le  plus  possible  en  tâchant  de  la  fendre  jus- 
qu'aux oreilles. 

Répéter  l'exercice  5  à  10  fois. 

IW  exercice.  —  Pressez  énergiquement  les  lèvres 
lune  contre  l'autre  en  lesappuyant  fortement  contre 
les  dents  comme  dans  un  rire  forcé,  puis  détachez- 
les  brusquement  en  abaissant  beaucoup  la  mâchoire 
inférieure,  de  façon  à  faire  entendre,  au  moment  où 
elles  se  détachent,  la  syllabe  PA  sans  faire  intervenir 
le  larynx. 

Ilépéter  l'exercice  ^  à  10  fois  au  moins. 

IV"  exercice.  —  La  bouche  ouverle  comme  pour 
sourire,  mâchoires  écarlées  de  deux  travers  de 
doigt,  faire  remonter  énergiquement  la  lèvre  supé- 
rieure en  découvrant  les  dents  le  plus  possible. 

Répéter  l'exercice  5  à  10  fois. 

Gymnastique  du  maxillaire  inférieur.  —  J"'  exer- 
cice. —  Ouvrir  rapidement  la  bouche  en  abaissant 
fortement  la  mâchoire  inférieure,  puis  refermer  ra- 
pidement la  bouche. 

Répéter  o  à  10  fois. 

1/'  exercice.  —  Exécuter  avec  énergie  des  mouve- 
ments du  maxillaire  inférieur  de  droite  à  gauche  et 
inversement. 

Répéter  5  à  10  fois. 

lll"  exercice.  —  Exécuter  avec  énergie  des  mouve- 
me,nts  horizontaux  du  maxillaire  inférieur  d'avant  en 
arrière. 

Répéter  u  à  10  fois. 

GYMNASTIQUE   DE  LA  LANGUE 
Son  iinporlance»  —  Six  exercices. 

Mouvements  de  la  langue.  —  Pour  bien  compren- 
(lie  l'utilité  de  la  gymnastique  linguale  indiquée  ci- 
après,  il  est  indispensable  de  connaître  au  préalable 
les  différents  mouvements  que  peut  opérer  la  langue 
dans  l'acte  vocal. 

Ces  mouvements  sont  au  nombre  de  six,  savoir  : 

I.  Trois  mouvements  de  déplacement  liés  à  un 
changement  de  forme  ; 

1°  projection  de  la  langue; 

2°  rétraction  eu  arrière  et  en  bas  vers  le  pharynx; 

3"  rétraction  en  arrière  et  en  haut  vers  le  palais. 

II.  Trois  mouvements  déterminant  un  changement 
de  forme  sans  déplacement,  savoir  : 

4»  raccourcissement  avec  épaississement; 

5"  élargissement  lié  à  l'aplatissement  de  la  langue 
et  au  contact  de  ses  bords  avec  l'arcade  dentaire 
inférieure; 

6°  rétraction  latérale  avec  allongement  et  épaissis- 
sement en  hauteur. 

Importance  de  la  gymnastique  de  la  langue.  — 

.<  On  ne  saurait,  je  crois,  trop  insister  sur  l'obstacle 
que  lalangue  opposeàl'émission  de  certaines  voyelles 
et  sur  la  nécessité  du  travail  qui  a  pour  but  de  le 
surmonter.  »  (Docteur  FAUvr.L.) 

La  langue  a,  en  elfet,  dans  le  chant  un  rôle  prépon- 
dérant. Toutes  les  voyelles  sont  formées  par  un  rap- 
prochement plus  ou  moins  accentué  de  la  langue 
et  de  la  voûte  du  palais.  Ainsi  que  les  phonéticiens 
l'ont  constaté,  ce  sont  les  étranglements  qui  for- 
ment les  sonorités.  C'est  donc  une  erreur  d'exiger 


du  chanteur  l'immobilité  et  le  tassement  de  la  langue 
contre  le  plancher  de  la  bouche,  puisqu'on  agrandit 
ainsi  la  cavité  buccale,  alors  qu'il  faut  au  contraire 
créer  à  tout  instant,  pour  toutes  les  voyelles  et  con- 
sonnes qui  se  succèdent,  des  changements  d'ouver- 
ture du  sphincter  buccal,  soit  entre  le  palais  et  la 
langue  (orifice  linguo-palatal),  soit  entre  les  lèvres 
(orifice  labial). 

Chaque  voyelle  exige  ainsi  un  orifice  générateur 
et  un  point  d'articulation  particuliers.  11  est  donc 
absurde  d'exiger  pour  toutes  l'abaissement  constant 
de  la  langue. 

Mais  les  voyelles  ont,  dans  le  chant,  une  durée  ap- 
préciable pendant  laquelle  la  note  doit  êlre  tenue 
absolument  juste,  et  la  prononciation  de  la  voyelle  ne 
doit  pas  varier.  Or  cette  justesse  et  cette  prolonga- 
tion de  la  prononciation  ne  peuvent  être  obtenues 
que  si  le  moule  buccal  adopté  au  début  reste  iden- 
tique pendant  toute  la  durée  de  l'émission,  c'est-à- 
dire  si  la  langue  etjes  muscles  de  la  bouche  ne  mo- 
difient pas  leurs  positions  pendant  le  cours  d'une 
même  voyelle,  au  point  de.changer l'attitude  adoptée 
au  début  de  l'émission. 

Pour  habituer  la  langue  à  la  stabilité  requise  dans 
chacune  des  positions  nécessaires  pour  la  prononcia- 
tion des  voyelles,  il  y  a  intérêt  à  faire  des  exercices 
d'immobilité. 

Ces  exercices  d'immobilité  ont  encore  une  autre 
utilité.  En  elfet,  il  y  a,  au  point  de  vue  de  la  qualité 
du  son,  des  positions  défectueuses  de  la  langue  qu'il 
faut  s'efforcer  d'éviter. 

Soulevée  constamment  en  son  milieu,  la  langue 
touche  le  voile  du  palais  et  produit  la  voix  gutturale; 
contractée  à  sa  base,  elle  produit  la  voix  nasale;  si 
la  pointe  de  la  langue  se  soulève  ou  encore  se  re- 
courbe et  s'arrondit,  la  voix  devient  pa(a(o(i;  et 
sombrée. 

Toutes  ces  positions  défectueuses  de  la  langue  sont 
dues  à  la  même  cause  générale  :  contraction  malen- 
contreuse de  ses  muscles. 

Ainsi,  en  vue  de  la  prononciation  correcte  des 
voyelles,  en  vue  de  la  tenue  du  son,  en  vue  de  com- 
battre les  positions  défectueuses,  c'est  Vimmobilité 
de  la  langue  qu'il  faut  exercer. 

Mais,  d'autre  part,  pour  l'articulation  des  conson- 
nes, il  faut  une  grande  mobilité  de  la  langue. 

Il  y  a  donc  deux  sortes  d'exercices  à  faire  pour  assu- 
rer la  parfaite  obéissance  des  muscles  de  la  langue  : 
lo  des  exercices  d'immobilité,  destinés  à  préparer 
l'homogénéité  du  son  dans  l'émission  des  voyelles; 
2"  des  exercices  de  mobilité  de  la  pointe  de  la 
langue,  destinés  à  préparer  la  bonne  articulation  des 
consonnes. 

Ces  exercices  de  la  langue  auront  en  outre  une 
répercussion  sur  les  muscles  pharyngiens,  sur  les 
piliers  de  la  luette  et  sur  le  voile  du  palais. 

La  langue  est,  en  effet,  l'agent  intermédiaire  entre 
le  voile  (lu  palais  et  le  larynx.  On  sait  qu'elle  est 
reliée  à  l'os  hyoïde,  qui  est  lui-même  rattaché  par 
des  muscles  au  sternum  (m.  sterno-hyoidien),  à  l'o- 
moplate (omoplat-hyoidien),  puisa  la  mâchoire  infé- 
rieure, à  la  base  du  crâne,  à  la  colonne  vertébrale 
(constricteurs  du  pharynx).  En  tonifiant  et  assouplis- 
sant la  langue,  on  tonifiera  et  on  assouplira  les  mus- 
cles pharyngiens,  les  piliers  de  la  luette  et  le  voile  du 
palais. 

Exercices  d'immobilité  de  la  langue.  1"  exercice. 
—  Attitude.  Houche  fermée,  langue  aplatie,  pointe 
aux  incisives. 
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E.véctilion.  Faites  le  inoinemeiU  d'avaler  ;  aussitôt 
et  rapidement,  ouvrez  toute  grande  la  bouche. 

Répéter  cinq  fois. 

//'  exercice.  —  Attiltide.  Bouche  fermée,  langue 
aplatie,  pointe  aux  incisives. 

Exécution.  Faites  le  mouvement  d'avaler,  puis  aus- 
sitôt et  très  rapidement,  ouvrez  la  bouche  et  liiez  le 
plus  possible  les  coins  des  lèvres  vers  les  oreilles. 

Répéter  cinq  fois. 

Exercices  de  mobilité  de  la  langue.  —  1^''  exer- 
cice. —  La  bouche  largement  ouverte,  tirezvivement  la 
langue  le  plus  possible.  Gardez-la  tirée  trois  ou  quatre 
secondes;  puis  rentrez-la  brusquement  en  vous  atta- 
chant à  la  replacer  inerte  et  bien  aplatie  dans  la 
bouche. 

Répéter  l'e-xercice  cinq  à  dix  fois. 

2'  e.rercirc.  —  La  bouche  largement  ouverte,  la 
pointe  de  la  langue  énergiquement  maintenue  contre 
la  face  interne  des  incisives  inférieures,  comme  pour 
émettre  les  voyelles  É  et  I,  efl'orcez-vous  de  projeter 
la  langue  en  avant,  maintenez-la  tirée  pendant  trois 
ou  quatre  secondes, puis  rentrez-la  brusquement,  la 
pointe  aux  incisives,  et  aplatissez-la. 

Répéter  cinq  à  dix  fois. 

3»  exercice.  —  La  bouche  largement  ouverte,  placez 
la  pointe  de  la  langue  bien  au  fond  contre  le  palais 
et  ramenez-la  brusquement  en  avant  en  la  projetant 
entre  les  dents. 

Répéter  cinq  à  dix  fois. 

4°  exercice.  —  La  bouche  largement  ouverte,  s'exer- 
cer à  rétrécir  la  langue,  en  maintenant  la  pointe 
aux  incisives  inférieures,  puis,  en  maintenant  encore 
la  pointe  aux  incisives,  l'épanouir  sur  les  côtés  de 
façon  qu'elle  touche  les  dents  inférieures  par  tout 
son  pourtour. 

GYIVINASTIOUE  DU   NEZ 
Son  iinportaiicc»  —  Quatre  exercices. 

Importance  du  nèz  au  point  de  vue  de  la  respi- 
ration. —  <•  11  faut  savoir  que  les  chanteurs  s'occu- 
pent beaucoup  plus  de  leurs  cordes  vocales  que  de  la 
perméabilité  de  leur  nez.  Et  cependant,  celui  qui  ne 
respire  pas  librement  ne  pourra  jamais  faire  entrer 
suflîsammenl  d'air  dans  ses  poumons;  il  lui  sera  dif- 
ficile d'être  maître  de  son  souffle  et,  par  conséquent, 
d'émettre  le  son  dans  des  conditions  favorables; 
il  arrivera  un  jour  ou  l'autre  à  pousser,  suivant  l'ex- 
pression consacrée;  et  pousser,  c'est  préparer  la 
congestion;  pousser,  c'est  dire  que  bientôt  on  pren- 
dra le  son  en  dessous;  pousser,  c'est  encore  hâter  la 
formation  de  f;ranulations,  principalement  sur  les 
parois  latérales  du  pharynx,  granulations  qui  vien- 
dront entraver  le  jeu  normal  des  organes.  »  Doc- 
teur J.  Baratolx  '.) 

«  Nous  en  aurions  longtemps  à  traiter  ce  sujet 
encore  trop  oublié  et  d'une  importance  si  grande 
pour  prouver  que  jamais  la  bouche  ne  remplace  le 
nez  dans  la  respiration,  que  l'air  qui  a  traversé  seule- 
ment la  cavité  buccale  pour  arriver  aux  poumons  n'a 
jamais  le  degré  nécessaire  d'humidité,  de  chaleur  et 
de  propreté;  qu'avec  un  nez  insuffisamment  libre,  la 
poitrine  ne  se  développe  pas,  ei'it-on  fait  des  exercices 
respiratoires  pendant  des  années.  C'est  ce  que  com- 
prennent tous  les  professeurs  de  gymnastique  qui 

1.  Docteur  J.  Baiïatocx,  De  la  Voix.  Etude  scientifigue  de  sa 
formation  et  de  son  émission.  Ed.  Gutbeil,  p.  220. 


ont  soin  de  faire  fermer  la  bouche  pendant  l'inspira- 
lion;  mais  pourquoi,  par  contre,  recommandent-ils 
de  l'ouvrir  largement  pendant  l'expiration  qu'ils 
font  exécuter  rapidement'?  C'est  une  erreur,  car  les 
muscles  inspirateurs  seuls  se  développent,  et  beaucoup 
moins  les  expirateui-s,  qui  en  ont  tout  autant  be- 
soin'-. Un  muscle  qui  se  contracte  ne  se  développe 
qu'en  raison  de  la  résistance  qui  lui  est  opposée; 
or,  dans  l'expiration  rapide  facilitée  et  précipitée  par 
l'ouverture  de  la  bouche,  les  muscles  expirateurs,  ren- 
contrant moins  de  résistance,  resteront  en  retard  dans 
leur  développement.  »  (Docteur  Mebmod,  La  Voix  et 
son  Hygiène.  Ed.  Payot,  Lausanne.) 

«  Le  nez  doit  réchaufler  l'air  atmosphérique  en 
lui  cédant  une  partie  de  la  chaleur  amenée  dans  les 
replis  de  ses  parois  par  les  nombreux  vaisseaux  qui 
le  sillonnent;  il  l'humidifie  grâce  à  la  sécrétion  cons- 
tante du  mucus  nasal  et  l'évaporation  qui  se  produi- 
sent à  sa  surface;  il  le  purifie  enfin  en  le  dépouillant 
de  la  plus  grande  partie  des  germes  et  des  poussières 
qu'il  renferme,- en  les  retenant  dans  sa  sécrétion 
muqueuse. 

«  La  cavité  buccale  est  impropre  à  remplir  ces 
fonctions...  L'insuffisance  de  la  respiration  nasale 
peut  également  entraîner,  par  action  réflexe,  des 
troubles  des  fonctions  respiratoires.  Parfois,  les  dé- 
sordres provoqués  se  traduisent  par  des  accidents 
véritables...  Dans  d'autres  cas,  les  modifications  ap- 
portées dans  le  jeu  régulier  des  mouvements  respi- 
ratoires sont  à  peine  sensibles.  »  (Docteur  Antoine 
Perbetière,  Traité  des  maladies  de  la  voix  chantée. 
Ed.  Poinat,  Paris,  1907.) 

Importance  du  nez  comme  résonateur.  —  «   Le 

nez  et  l'arrière-nez  sont  des  résonateurs  de  pre- 
mier ordre,  et  il  n'est  pas  besoin  d'avoir  pratiqué 
le  chant  pour  savoir  qu'un  rhume  de  cerveau  éteint 
la  voix, et  qu'un  enfant  au  nez  bouché  a  une  voix  sans 
timbre  et  sans  force.  Quoique  formées  de  parois  demi- 
rigides,  ces  cavités  peuvent  cependant  modifier  leur 
forme  et  leur  capacité,  surtout  par  les  mouvements 
du  voile  du  palais,  cette  paroi  si  mobile,  si  simple  et 
si  résistante  à  la  fois,  véritable  clef  de  l'émission  de 
la  voix  et  de  l'articulation,  modifiant  sans  cesse  la 
largeur  du  passage  entre  le  nez  et  la  bouche  depuis 
la  fermeture  complète  jusqu'au  passage  très  large.» 
(Docteur  Mermod^) 

L'intervention  de  la  cavité  nasale  dans  la  forma- 
tion du  son  est  capitale.  C'est  elle  qui  permet  la  dis- 
persion régulière  de  la  colonne  sonore  et  donne  à  la 
voix  l'homogénéité. 

(<  Les  narines,  dans  l'acte  vocal  et  respiratoire,  se 
lesserrent  et  se  dilatent  d'une  façon  continue  : 

«  1°  le  resserrement  des  narines  ne  résulte  pas  du 
simple  rapprochement  de  leurs  parois,  sa  localisation 
principale  est  au  niveau  de  leur  orifice  supérieur; 

u2°  il  est  produit  par  la  dépression  du  bord  externe 
de  cet  orifice  qui  se  porte  alors  vers  le  bord  interne, 
c'est-à-dire  vers  la  cloison  des  fosses  nasales,  à  la- 
quelle il  s'applique  plus  ou  moins  d'avant  en  arrière; 

«1  3°  cette  fermeture  d'avant  en  arrière,  plus  ou 
moins  prononcée,  des  narines  à  hauteur  de  l'orifice 
supérieur,  est  essentiellement  active,  volontaire  ;  c'est 
un  acte  intellectuel  que  le  timbre  nasal.  Le  timbre 


2.  Léchant,  qui  a  pu  être  appelé  Maeexpiration  vocatisi-'e,  réclame 
im|iéricusementréducatioD  des  muscles  expirateurs  et,  par  conséquent, 
l'éducation  de  la  respiration  nasale  qui  en  est  une  des  conditions. 

3.  Docteur  Mermod,  La  Voix  et  son  hygiène.  Ed.  Pajot,  Lausanne, 
p.  48. 
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nasal  est  provoqué,  en  dehors  de  l'action  du  voili; 
du  palais,  en  ce  qui  concerne  l'onlice  supérieur  delà 
narine,  par  les  muscles  Iraiisverse  et  myrtiforme. 
Ces  petits  muscles  font  basculer  le  cartilage  latéral 
vers  la  cloison;  une  fermeture  est  formée  par  la  con- 
traction antagoniste  des  muscles  myrtiforme  et  py- 
ramidal pour  le  branle  vocal  et  la  répartition  métho- 
dique de  la  voix  nasale,  de  l'onde  nasale  et  du  tim- 
bre nasal.  »  (Docteurs  Jules  et  Henri  Glover*.) 

La  découverte  des  docteurs  Glover  est  d'une  impor- 
tance capitale  pour  l'enseignement  du  chant,  les  na- 
sales étant  une  des  richesses  de  notre  langue  (pourvu 
qu'elles  soient  correctement  émises),  et  la  nasalisa- 
tion étant  une  puissante  ressource  pour  l'expression, 
grâce  aux  contrastes  qu'elle  permet  d'obtenir  dans  la 
palette  vocale  et  à  la  linesse  qu'elle  donne  à  certains 
sons. 

On  comprend  donc  l'utilité  des  exercices,  non  seu- 
lement pour  assurer  la  perméabilité  des  fosses  nasales, 
mais  pour  assouplir  toute  la  musculature  nasale 
en  vue  de  la  réalisation  des  timbres  les  plus  dill'é- 
renciés. 

Exercices  des  muscles  du  nez. —  /«>'  exercice.  — La 
bouche  étant  fermée,  boucher  le  nez  en  pinçant  légè- 
rement les  narines  entre  le  pouce  et  l'index  de  la 
main  droite,  puis  tâcher  d'inspirer  fortement  en  s'ef- 
forçant  de  dilater  les  narines  autant  que  possible,  de 
façon  que  leur  mouvement  d'épanouissement  écarte 
les  doigts;  pincer  de  nouveau  et  aussitôt  le  nez. 

Répéter  l'exercice  cinq  à  dix  l'ois. 

Il"  exercice.  —  La  bouche  étant  ouverte,  répéter  le 
même  exercice  cinq  à  dix  fois. 

///=  exercice.  —  La  louche  étant  fermée,  inspirer 
alternativement  par  chaque  narine  en  la  dilatant 
énergiquement,  l'autre  étant  maintenue  bouchée  avec 
le  doigt. 

Répéter  cinq  à  dix  fois. 

IV"  exercice.  —  Epanouissement  et  resserrement 
alternatifs  des  narines,  sans  les  pincer. 

Répéter  cinq  à  dix  fois. 

GYMNASTIQUE   ET   IVIASSAGE   DE   L'OREILLE 
Lear  importance.  —  Exercices. 

Importance  de  l'oreille  pour  l'étude  du  chant.  — 

L'oreille  est  le  guide  le  plus  sur  pour  le  travail  de  la 
voix.  C'est  le  souvenir  auditif  qui  nous  permet  d'imi- 
terensuile  une  voix.  Ce  n'est  pas  à  dire  que  tout  l'en- 
seignement du  chant  doive  reposer  sur  l'imitation. 
Mais  ce  sont  les  souvenirs  de  belles  voix  qui  permet- 
tent à  l'élève  de  se  faire  un  idéal  de  beauté  organique 
de  la  voix;  et  c'est  la  conception  de  cet  idéal  qui 
constitue  le  guide  le  plus  sûr  pour  le  perfectionne- 
ment de  la  voix,  parce  qu'il  contribue  à  donner  à  l'é- 
lève le  sens  des  bonnes  attitudes  vocales. 

N'est-ce  pas  le  souvenir  qui  crée  la  voix  familiale, 
c'est-à-dire  la  ressemblance  de  timbre  entre  les  voix 
des  membres  d'une  même  famille?  IN'est-cc  pas  en- 
core le  souvenir  tout  proche  des  voix  que  l'on  vient 
d'entendre  qui  fait  mettre  les  voix  au  même  «  dia- 
pason »  dans  une  conversation? 

«  Les  excitations  de  l'oreille  réagissent  sur  les 
tendances  vocales.  Et  cela  se  vérifie,  même  chez  les 
personnes  qui  ne  chantent  pas.  Quand  on  cause,  on 

\.  Doclours  Jules  et  Henri  Glover,  Pliysiulngir  de  la  Voix.  Ses 
applications.  Voir  Enci/clopéitie  de  la  Musique,  iicl.  Delagrave. 


imite  parfois  et  sans  le  vouloir  la  voix  de  l'interlo- 
cuteur. La  conversation  excite  toujours,  à  quelque 
degré,  la  tendance  à  l'unisson.  Quand  une  voix  des- 
cend ou  monte,  la  voix  qui  réplique  tend,  selon  les 
cas,  à  l'aigu  ou  an  grave 2.  » 

Il  y  a  une  relation  trop  étroite  entre  la  gorge  et 
l'organe  auditif,  leurs  rapports  anatomiques  sont 
trop  intimes  pour  qu'il  n'y  ait  pas  entre  eux  une 
influence  réciproque,  «  surtout  qu'il  existe  une  com- 
munication directe  entre  les  deux  par  la  trompe  d'Bus- 
tache;  on  pourrait  même  considérer  l'oreille  comme 
une  annexe  de  l'appareil  respiratoire.  El  pour  ceux 
qui  l'ignorent  encore,  je  leur  dirai  que  la  moitié  des 
cas  de  surdité  ont  leur  origine  dans  un  désordre  de 
la  gorge,  n  (Docteur  Mermod.) 

Laissons  de  côté  le  sens  musical  de  l'oreille,  qui 
peut  être  développé  par  l'exercice  et  l'éducation. 

A  ne  considérer  que  l'audition,  que  la  finesse  de 
l'ouïe,  on  peut  espérer  la  développer  considérable- 
ment en  exerçant  la  musculature  externe  de  l'oreille. 
Ces  exercices  auront  une  répercussion  favoi-able  sur 
les  fibres  musculaires  profondes  et,  par  suite,  sur  le 
sens  auditif  lui-même. 

Deux  sortes  d'exercices  pendant  trois  ou  quatre 
minutes. 

1°  Gymnastique  de  l'oreille.  —  "  Contracter  les 
muscles  des  lèvres  en  faisant  alternativement  la  moue 
et  l'élargissement  de  la  bouche  qu'on  tâchera  de  fen- 
dre jusqu'aux  oreilles;  puis, passant  aux  ailes  du  nez, 
on  les  ratatinera  avec  une  expression  de  mépris,  el 
ensuite,  on  les  entraînera  vers  les  oreilles  en  même 
temps  que  les  lèvres^  ». 

Effet:  Contraction  du  muscle  auriculaire  antérieur, 
sensation  de  dilatation  du  conduit  auditif. 

2"  Gymnastique  delà  trompe  d'Eustache.  —  Faiie 
quelques  mouvements  de  déglutition  u  en  s'appli- 
qUant  à  faire  une  sorte  de  déglutition  qui  se  passe- 
rait dans  l'anière-cavité  des  fosses  nasales  par  la 
contraction  simultanée  du  constricteur  supérieur  du 
pharynx  et  des  muscles  du  voile  du  palais*  ». 

Effet  :  Cet  exercice  a  pour  effet  «  de  favoriser  la 
perméabilité  tubaire  et  de  permettre  la  bonne  venti- 
lation de  la  caisse  (du  tympan)  dont  on  connaît  l'ex- 
trême importance  pour  l'audition"  ». 

licmarque.  —  On  peut  accorder  à  ces  dilférents 
exercices  trois  ;i  quatre  minutes  environ. 

Massage  de  l'oreille'. 

1°  Massage  de  l'auriculaire  antérieur.  —  .\vec 
l'index  et  le  médius,  faire  plusieurs  mouvements  sur 
la  tempe  en  partant  du  sillon  préauriculaire  pour  se 
diriger  vers  le  sourcil,  c'est-à-dire  obliquement  de 
bas  en  haut  et  d'arrière  eu  avant  suivant  la  tlèchcAB. 

i"  Massage  de  l'auriculaire  supérieur.  —Avec  le 

plat  de  la  main,  renionti-r  di.'puis  le  sillon  sus-auri- 
culaire jusque  vers  le  somme!  de  la  tête,  suivant  la 
llcche  CD. 

•i°  Massage  de  l'auriculaire  postérieur  et  de  l'oc- 


2.  Dauiiiac,  L'Ksprit  musical,  p.  -12.  Eii.  Alcan. 

3.  G.  (!■■  pAiiiipi,  r'récis  d'aiiacousie  vocale  el  Je  labioloijic.p.  iSii, 
Maloine,  i^diteur,  l'ariâ. 

t.  Ibidem,  p.  2:87. 
.').  Ibidem,  p.  288. 
0.  Ibidem,  p.  280. 
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cipital.  —  Masser  depuis  le  sillon  rélro-anricuUiire 
.jusqu'à  l'apophyse  mastoïde,  suivant  la  tlèche  EF. 
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paTillon.  —  Masser  à  partir  de  G  en  contournant  l'o- 
reillf  et  descendre  jusqu'à  l'arcade  zygomatique  en  H. 

Conclusion. 

Nous  avons  résumé  ici  les  principaux  exercices 
susceptibles  de  mettre  en  état  de  touicité,  de  sou- 
plesse et  d'obéissance  les  différentes  parties  de  l'ap- 
pareil vocal. 

La  nécessité  de  cette  gymnastique  est  suffisam- 
ment justi  liée  parles  opinions  des  physiologistes  et 
des  médecins  relatées  dans  cet  exposé. 

Si  nous  avons  pris  soin  de  qualifier  cette  gymnas- 
tique de  prcvocale,  c'est  que  nous  estimons  qu'elle 
s'adresse  surtout  à  ceux  qui  désirent  étudier  le  chant, 
mais  ne  l'ont  pas  encore  abordé. 

Il  n'est  pas  niable  qu'il  y  ait  pour  eus  intérêt  à  pos- 
séder une  bonne  santé  vocale,  condition  indispensable 


pour  chanter  et,  à   plus  i'oite  raisita,  pour  fiiire  du 
tlié:'itre  ou  du  concert. 

L'aptitude  au  chant  résulte,  avant  tout,  de  qualités 
physiques  qui  peuvent  être  naturelles  ou  acquises. 
Les  aptitudes  naturelles  ne  sont  jamais  suffisantes, 
elles  ont  toujours  besoin  d'être  développées. 

La  gymnastique  prévocale  constitue  donc  un  en- 
Irainenvnl  indispensable  pour  les  futurs  chanteurs. 

Mais  nous  estimons  que,  du  moment  où  l'on  a 
i-,omniencé  le  chant,  il  y  a  intérêt  à  réduire  les  exer- 
rici'S  à  un  petit  nombre,  le  but  n'étant  plus  alors  de 
produire  un  entraînement,  mais  simplement  de  don- 
ner à  l'appareil  vocal  déjà  préparé  sa  ration  d'entre- 
tien, physique. 

Les  chanteurs  devront  donc  faire  un  choix  d'exer- 
cices qu'ils  auront  le  plus  grand  intérêt  à  pratiquer 
iliaque  jour,  à  dislance  des  repas  et  aussi  à  distance 
des  séances  d'étude  vocale. 
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ÉVOLUTION  DE  LA  TECHNIQUE  VOCALE 

DEPUIS  L'ÈRE  CHRÉTIENNE 

Par  Jane  ARQER 


NOTRE    BUT 

ce  titre  peut  paraître  un  peu  rébarbatif;  mais  il  a 
le  grand  avantage  de  définir  exactement  le  but  de 
notre  étude. 

Par  technique  vocale,  il  faut  entendre  tous  les 
moyens  employés  par  les  chanteurs  pour  développer, 
fortifier,  assouplir  et  embellir  la  voix  humaine. 

Quels  sont  ces  moyens?  Purent-ils  tous  et  toujours 
logiques?  Hélas  non  !  Il  eût  fallu  qu'ils  fussent  appuyés 
sur  des  principes  scientifiques.  Nous  verrons  au 
cours  de  ces  pages  que,  trop  souvent,  l'empirisme 
joua  un  rôle  principal  bien  néfaste.  Aujourd'hui 
encore,  en  dépit  de  tous  les  efforts  tentés  par  d'émi- 
nenls  physiologistes,  beaucoup  de  chanteurs  pré- 
fèrent cultiver  leur  voix  selon  des  méthodes  plus  ou 
moins  fantaisistes  que  la  science  la  plus  élémentaire 
ne  peut  approuver,  tandis  que  les  danseurs  soumet- 
tent depuis  longtemps  leur  corps  à  des  exercices  d'en- 
traînement rationnels. 

La  voix  n'est-elle  pas,  elle  aussi,  le  résultat  du 
travail  d'organes  naturels  qui  doivent  fonctionner 
selon  des  lois  physiques  et  physiologiques? 

Avec  tristesse,  il  faut  constater  que  la  majorité  des 
jeunes  sujets  se  destinant  à  la  carrière  de  chanteur 
éprouvent  le  plus  souvent  une  répulsion  incompré- 
hensible à  travailler  leur  voix  rationnellement,  pour 
ne  pas  dire  scientifiquement.  Beaucoup  sont  hantés 
par  ces  toujours  jeunes  préjugés  :  que  l'interpréta- 
tion est  une  improvisation;  que  la  voix  humaine 
possède  un  fonctionnement  instinctif  suffisant  pour 
un  artiste  doué.  Aussi,  leur  premier  souci  est-il  de 
demander  au  professeur  d'appi'endre  des  airs,  des  rôles, 
mais  non  d'apprendre  à  se  servir  de  leur  instrument. 
Il  faut  s'occuper  spécialement  de  la  voix,  être  la- 
ryngologiste ou  professeur  de  chant,  pour  se  rendre 
compte  du  nombre  considérable  de  belles  voix  qui 
sont  perdues  par  suite  d'une  maladresse  instinctive 
dans  le  fonctionnement  des  organes  ou  d'un  mauvais 
entraînement  vocal. 

Les  méthodes  empiiiques,  il  est  vrai,  reposent  par- 
fois sur  des  tiadilions  qui  ont  été  léguées  par  des 
chanteurs  pleins  de  talent.  Malheureusement,  même 
ces  bons  principes  ne  sont  pas  à  l'abri  des  mauvaises 
interprétations,  et  finissent  par  perdre  toute  valeur 
lorsqu'ils  ne  sont  pas  fondés  sur  des  bases  scientifi- 
ques. 

Oi]  peut  aussi  objecter  que,  pendant  des  siècles, 
on  a  fort  bien  chanté  sans  principes  scientifiques; 
qu'il  s'est  toujours  trouvé  des  professeurs  remarqua- 
bles;'que  ces  derniers,  sans  faire  appel  à  la  physio- 
logie, ont  formé  d'excellents  chanteurs  uniquement 


à  l'aide  de   coutumes  apprises   de   génération    en 
génération.  Il  faut  reconnaître  que  beaucoup  de  ces 
coutumes,  léguées  par  l'antiquité,  se  sont  trouvées 
justifiées  par  la  science  moderne,  sans  doute  parce 
qu'elles   émanaient  des  observations  faites  déjà  par 
des  savants  tels  que  Galien',  dont  la  science  se  re- 
trouve à  la  base  des  traditions  de  tout  le  Moyen  âge. 
En  étudiant  les  textes   des    théoriciens  des  siècles 
derniers,  ainsi  que  les  écoles  dans  lesquelles,  depuis 
les  premiers  temps  chrétiens,  on  instruisit  les  chan- 
teurs, on  verra  qu'il  faut  renoncer  à  croire  à  l'effi- 
cacité des  seuls  dons  naturels.  Si  nous  y  rencon- 
trons bien  des  erreurs,  bien  des  divergences  d'opi- 
nions, elles  tiendront  souvent  à  ce  que,  la  base  phy- 
siologique   manquant,    les    auteurs'  fondent  leurs 
méthodes  sur  des  observations  provenant  des  sensa- 
tions éprouvées.  Chacun,  dans  ce  domaine,  emploie 
des  expressions  différentes  selon  la  conception  qu'il 
a  de  son  mécanisme  vocal.  Pour  lire  ces  ouvrages, 
qui  pourtant  furent  écrits  dans  le  but  d'instruire  des 
ignorants,   il   faut  souvent  être  déjà  expert  dans  le 
fonctionnement  de  l'appareil  vocal,  tant  leur  style  et 
les  termes  employés  y  sont  obscurs.  Mais  on  retrouve 
dans  la  plupart  de  ceux-ci  la  grande  préoccupation 
du  fonctionnement   naturel  des   organes  vocaux  et 
respiratoires,  soit  que  les  auteurs  en  aient  eu  la  véri- 
table connaissance,  comme  les  grands  physiologistes 
CoDRONCHi,  FABnicE  d'Aquapkndente,  Casserius,  Bodart, 
DiDAY,  Petrequin,  prédécesscurs  de  nos  savants  laryn- 
gologistes modernes,  soit  que  l'instinct  les  guident 
vers  la  vérité,  comme    c'est  le  cas  pour  les  grands 
chanteurs  et  musiciens  Tosi,  Bérard  et  même  notre 
grand  Hameau. 

Après  avoir  pris  connaissance  des  principaux  écri- 
vains qui  se  consacrèrent  à  l'étudede  la  voix  et  des 
écoles  dans  lesquelles  étaient  mises  en  pratique  ces 
diverses  méthodes,  nous  initierons  le  lecteur  à  ce  que 
fut  cette  technique  en  elle-même  et  à  ce  qu'elle  doit 
être. 

Nous  diviserons  notre  travail  selon  les  règles  que 
nous  avons  déjà  adoptées  dans  un  précédent  ouvrage  ' 
en  tenant  compte  des  sujets  déjà  traités  dans  l'Ency- 
clopédie de  la  Musique.  Nous  n'aurons  donc  pas  à 
nous  occuper  de  l'acoustique  et  de  la  physiologie 
des  appareils  vocal  et  respiratoire. 

Notre  rôle  ici  est  d'exposer  les  théories  qui  servi- 
rent à  l'éducation  plus  ou  moins  rationnelle  de  la 
voix,  de  les  commenter  et  d'en  indiquer  les  parties 
susceptibles  de  donner  le  meilleur  rendement  à  tout 

1.  Ci'lèbro  métlecin  grec,  né  en  131  après  J.-C,  mort  Tort  SIO. 

2.  Jiiiio  Abgeii,  tnitialion  à  l'art  du  Chant.  Collection  Baudry  de 
Saunier  (Flammarion).  Ce  livre  est  le  résumé  pratique  des  théories  que 
nous  avons  adoptées  dans  notre  enseignement. 
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chanteur  soucieux  de  développer,  assouplir  et  embel- 
lir sa  voix. 

En  résumé,  les  innombrables  travaux  scientifiques 
consacrés  aux  appareils  respiratoire  et  vocal,  les 
tentatives  faites  depuis  plus  de  cent  ans  par  beau- 
coup de  professeurs  de  chant  basant  l'étude  de  la  voix 
sur  les  découvertes  physiologiques,  physiques  et 
phonétiques,  prouvent  qu'un  mouvement  généra' 
tend  à  aiguiller  l'art  du  chant  sur  une  voie  qui  peut 
nous  conduire  à  une  unité  logique  d'enseignement. 
Si,  depuis  les  Grecs  et  les  Romains  qui  eurent  de  l'art 
vocal  une  conception  très  juste,  nous  trouvons  dans 
l'étude  de  la  voix,  au  cours  des  siècles,  des  moments 
obscurs,  nous  admirons  par  contre  de  très  brillantes 
périodes,  qui  coïncident  avec  la  renaissance  des 
sciences  et  semblent  indiquer  que  celles-ci  ne  furent 
pas  étrangères  à  la  pédagogie  du  chant. 

Nous  en  concluons,  avec  la  majorité  de  nos  émi- 
nents  physiologistes  contemporains,  que  tout  chan- 
teur aujourd'hui  doit  avoir  une  idée  générale  de  l'ana- 
tomie  et  de  la  physiologie  de  son  instrument,  quand 
cela  ne  devrait  même  lui  servir  qu'à  ne  pas  perdre 
de  temps  sur  des  traités  sans  valeur  ou  à  écouter 
des  conférenciers  qui  disent  et  même  osent  écrire  que 
«  la  plupart  des  chanteurs  ne  savent  rien  »,  et  un  peu 
plus  loin,  que  <c  les  cordes  vocales  sont  des  cartilages 
assez  gros  qui  n'ont  nullement  l'aspect  des  cordes; 
elles  sont  au  nombre  de  deux.  Certains  auteurs  dis- 
tinguent leur  base  de  leur  sommet  en  les  appelant 
cordes  vocales  et  fausses  cordes  vocales  »  ! 

Si  cet  exposé  historique  de  toutes  les  théories  du 
fonctionnement  des  organes  vocaux  et  respiratoires 
dignes  d'être  prises  en  considération  pouvait  amener 
la  technique  vocale  à  une  heureuse  synthèse  d'où 
découlerait  certainement  une  moins  grande  perte  de 
voix  pour  l'art  de  la  musique,  nous  aurions  atteint 
notre  but. 

LE  ROLE  DE   LA  VOIX  HUMAINE  DANS  LA  MUSIQUE 
DEPUIS   L'ÈRE  CHRÉTIENNE 

Nous  ne  nous  occuperons  que  du  chant  occidental. 
Les  Orientaux  ont  une  conception  assez  différente  de 
la  nuire  au  point  de  vue  de  l'esthétique  vocale.  L'O- 
rient et  l'Occident  suivent  deux  routes  parallèles 
qui  ne  nous  permettent  pas  de  les  confondre  dans  la 
même  étude. 

Les  instruments  restant  longtemps  rudimentaires, 
la  musique  fut  surtout  vocale  jusqu'au  xvii'  siècle 
et,  tour  à  tour  la  culture  de  la  voix  évolua  selon  les 
besoins  de  la  musique  ou  imposa  des  formes,  des 
modes  musicales,  parfois  malheureuses,  aux  musi- 
ciens. 

Par  exemple,  il  va  de  soi  que  l'éducation  vocale 
des  Grecs,  de  qui  la  musique  tut  essentiellement  dé- 
clamative,  si  nous  en  jugeons  d'après  les  rares  docu- 
ments qui  nous  sont  parvenus,  n'eut  aucun  rapport 
avec  l'enlrainimient  de  virtuosité  musicale  indispen- 
sable à  l'exécution  des  maitres  du  xvhi=  siècle  tant 
en  Italie  qu'en  l'rance  ou  en  Allemagne. 

Pour  se  rendre  compte  des  variations  qui  se  pro- 
duisirent dans  l'art  et  la  technique  du  chant,  il  fau- 
drait parcourir  en  détail  les  grandes  étapes  du  lan- 
gage musical,  dont  la  voix  fut  plus  ou  moins  la  lîdèle 
servante,  mais  aussi  parfois  la  tyrannique  maîtresse. 
Jetons  un  rapide  coup  d'œil  sur  l'évolution  de  la 
musique  depuis  l'ère  chrétienne  seulement. 

Des  premiers  siècles  chrétiens,  les  documents  que 
nous  possédons  au  point  de  vue  musical  sont  surtout 


les  œuvres  religieuses  :  hymnes,  chants  liturgiques 
nionodiques  dans  lesquels  la  déclamation  joue  par- 
fois le  principal  rôle  ;  ainsi  sont  les  psaumes,  les  pré- 
faces, les  évangiles  encore  en  usage  dans  les  offices 
catholiques.  Parfois  aussi  d'autres  chants,  traduits 
par  des  solistes,  contiennent  de  longues  vocalises  ou 
des  traits;  ainsi  sont  les  alléluia  terminés  par  les 
jubilaliones,  desquels  saint  Augustin  nous  entre- 
tient dans  des  lignes  aussi  pleines  de  ferveur  pour  le 
Seigneur  que  d'intérêt  pour  la  voix  humaine. 

Dans  celte  période  qui  s'étend  jusqu'au  xii«  siècle, 
l'art  du  chant  porte  spécialement  sur  la  netteté  de  la 
diction,  la  sicavitù  de  la  vocalise,  la  qualité  du  timbre, 
la  souplesse  de  la  voix  qu'on  ne  cherche  ni  puissante 
ni  très  étendue.  Si  l'on  considère,  en  effet,  les  lignes 
mélodiques  des  œuvres  de  cette  époque,  on  remarque 
(|u'elles  ne  dépassent  guère  l'étendue  d'une  octave, 
une  dixième  au  plus.  Mais  en  ce  qui  concerne  la 
puissance  de  la  voix,  les  critiques  de  l'époque  ne  se 
lassent  point  de  répéter  les  mêmes  plaintes  à  piopos' 
des  voix  trop  dures,  trop  fortes,  et  qui  ne  savent  que 
hurler  I 

Les  bons  chanteurs  furent  rares  à  toutes  les  épo- 
ques, disons-le  une  fois  pour  toutes,  car,  dans  tous 
les  siècles,  nous  retrouvons  les  mêmes  constatations, 
les  mêmes  doléances  dans  tous  les  traités  de  chant, 
y  compris  ceux  de  notre  temps. 

A  la  fin  du  viii°  siècle,  des  essais  de  chant  à  deux 
parties  sont  tentés,  non  sans  déchaîner  les  foudres 
ecclésiastiques.  Il  s'agit  de  Vorganum,  c'est-à-dire 
d'une  partie  vocale  ajoutée  à  la  voix  chargée  de  la 
\éritable  mélodie.  Cette  seconde  partie  accompaene 
la  mélodie,  ainsi  qu'un  contrepoint,  note  contre 
note.  De  Vorganmn  découle  le  déchant,  qui  n'est  lui- 
même  que  cette  seconde  partie,  mais  conçue  dans 
une  ligne  mélodique  plus  libre  et,  cette  fois,  faisant 
entendre  plusieurs  notes  successives  sur  une  seule 
note  donnée  de  la  véritable  mélodie.  C'est  ce  que 
nous  appelons  contrepoint  /îeun'.  D'habiles  chanteurs 
profitèrent  de  cette  liberté  pour  se  livrer  à  des  excès 
de  virtuosité  déplacés  dans  la  célébration  du  culte. 
On  voit,  à  chaque  instant,  le  clergé  interdire  le 
déchant  et  lui  opposer  la  tradition  grégorienne. 

Quant  à  la  musique  profane,  inspirée,  sinon  des 
mêmes  sentiments,  du  moins  des  mêmes  procédés 
musicaux,  elle  restait  sous  l'empire  des  mêmes  lois 
au  point  de  vue  purement  vocal. 

Après  la  période  du  déchanl,  on  essaya  trois  par- 
lies,  puis  quatre.  La  musique  s'acheminait  lentement 
vers  la  polyphonie  dès  la  fin  du  xu"  siècle,  grâce  à 
nn  Français,  Pkrotin  le  Grand,  qui  nous  a  laissé 
d'intéressants  fragments.  La  mélodie  proprement 
dite  n'était  pas  pour  cela  négligée,  et  au  xiv°  siècle, 
avec  Guillaume  de  Machaut,  elle  sépanouissait  déli- 
cieusement en  des  lignes  ornées  de  vocalises  très 
musicales  dont  l'étendue  ne  dépasse  cependant  pas 
encore  la  douzième. 

Puis  viennent  les  véritables  contrapontistes  franco- 
tlamands,  presque  toujours  excellents  chanteurs, 
maitres  de  chapelle  qui  traitent  chacune  des  voix 
dans  une  tessiture  restreinte,  mais  caractérisée  par 
un  timbre  de  qualité  homogène.  Dans  les  œuvres  de 
OcKEGHEM  déjà,  puis  dans  celles  de  Josquin  de  P.iès, 
Mouton,  Jannequin,  Goudimel,  du  Caurroy,  Palestbina, 
Holand  de  Lassus,  VicxoniA  et  combien  d'autres,  ce 
qu'il  faut  que  chaque  partie  exprime,  que  l'œuvre 
soit  religieuse  ou  profane,  c'est  une  sonorité  bien 
également  pleine,  concentrant  l'intérêt  dans  le  timbre 
musical  de  la  voix  plus  que  dans  le  mot  devenu 
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presque  insignifiant  au  point  de  vue  expressif.  Nous 
sommes  en  pleine  polyptionie  vocale  avec  des  messes 
écrites  jusqu'à  40  voix'  ou  plus  justement  à  40  par- 
ties musicales  se  suivant,  s'entre-croisant,  alternant 
selon  l'idée  musicale  de  l'auteur.  Chaque  chanteur 
n'est  alors  qu'une  partie  presque  passive  dans  un 
ensemble  qui  seul  est  expressif  et  même  dramatique, 
imilatif,  ainsi  qu'on  peut  s'en  rendre  compte  en  écou- 
tant l'admirable  ensemble  de  la.  Bataille  de  Marignan 
et  du  Chant  des  oiseaux,  de  JaNiNequin,  ou  encore  le 
Psaume  CL  de  Mauduit.  La  personnalité  de  l'inter- 
prète est  inexistante. 

Si  beaucoup  de  chanteurs  habiles  dans  l'art  d'or- 
ner les  chants  en  solo  cultivent  toujours  la  vocalise) 
il  faut  cependant  tenir  compte  du  développement 
masieal  nouveau  nécessaire  à  ces  grands  poèmes 
polyphoniques  chantés  qui  exigent  un  nombre  d'in- 
terprètes de  plus  en  plus  grand.  Ces  chanteurs  doi- 
vent, avant  tout,  être  très  sûrs  de  leurs  intonations, 
c'est-à-dire  savoir  admirablement  attaquer  et  soute- 
nir un  son,  sans  baisser  ni  monler,  ni  chevroter,  et 
pouvoir  aussi  le  nuancer  ;  en  un  mot,  posséder  une 
voks^bien  posée,  ce  qui  reste  toujours  l'idéal  de  l'art 
du  chant. 

Les  humanistes,  cependant,  font  renaître  le  goût  de 
l'antiquité.  Le  langage  musical  vocal,  une  fois  encore, 
se  transforme  en  s'inspirant  du  théâtre  grec.  En 
France,  les  vers  mesurés  à  l'antique,  au  sein  même 
de  la  Pléiade,  sont  chantés.  En  Italie,  Caccini  écrit 
en  1601  dans  sa  préface  des  Nuoxe  Musiche  : 

<i  Dans  toutes  mes  compositions,  adrs  et  madrigaux, 
je  me  suis  appliqué  à  reproduire  le  sens  des  paroles 
eu  recherchant  les  mélodies  les  plus  expressives,  les 
tournures  les  plus  attrayantes  et  en  dissimulant  le 
mieux  possible  l'art  du  contrepoint.  » 

Ainsi  le  récit  mélodique  à  voix  seule  reprend  la 
première  place.  Le  chant  redevient  surtout  expressif. 
Mais,  cette  fois,  de  l'heureuse  union  de  celui-ci  avec 
la  polyphonie  précédente,  naît  notre  conception  mu- 
sicale moderne  :  la  voix  ou  un  chant  instrumental 
soutenu  par  un  accompagnement  polyphonique,  les 
deux  éléments  formant  un  seul  tout.  D'abord  timide 
avec  les  Français  de  la  fin  du  xvi=  siècle  et  les  pre- 
miers Italiens  Caccini,  MoNTEVERDE,  PÉRI,  l'Allemand 
ScHUTz,  la  voix  restant  dans  une  étendue  moyenne, 
recherche  l'expression  des  passions  humaines,  la  cha- 
leur dans  le  timbre  par  l'émolion.  Peu  de  vocalises, 
mais  des  ornements  ou  broderies  assez  couris,  sou- 
vent expressifs,  ou  des  accents  dramatiques  parmi 
lesquels  Vesclarnazione,  citée  par  Gacgini.  Lulli  por- 
tera ce  style  à  son  apogée. 

Mais  avec  Carissiui,  Bach,  Haendel,  les  Scarlatti 
et  tous  les  Italiens  de  1080  à  1760,  les  Français 
Campra,  Glérawbault,  Montéclair,  Rameau,  la  voix 
va  prendre  un  essor  'magnifique.  Elle  ne  sera  pas 
seulement  expressive  par  la  variété  et  la  vérité  dans 
l'accent  du  mot;  elle  deviendra  aussi  le  riehe  instru- 
ment propre  à  la  phrase  musicale  qui  se  déroule  à 
nouveau  en  longs  méandres  vocalises.  (>uelle  admi- 
rable technique  vocale  put  permettre  à  BAcn  ces 
longs  traits  dans  lesquels  le  chrétien  pleure  son  indi- 
gnité ou  chante  sa  joie!  Quelle  souplesse  laryngienne 
représentent  les  tbirs  gracieux  et  les  airs  di  bravura 
dans  les  opéras  et  les  cantates  de  Haendel,  de  Cam- 
l'RA,  de  MoMTÉCLAiR,de  Hameau,  de  Cksti,  l}uoivoNCi.'>ii, 

CtMAROSA  ! 

Ilélas  !  avec  ce  dernier,  voici  venir  la  grande  vir- 

1.  Th.  Tallis  :  yiolet  à  40  voix  (8  chœurs  îi  5  voix)  In  spcm  aliuiïi 
:iOa  habuj.  (Voir  Ménestrel,  18  juillet  1924.) 


luosité  contenue  dans  la  musique  italienne  de  la  fin 
du  xvui'-'  siècle.  On  a  pu  écrire  que  «  ce  futl'àge  d'or 
ihi  chanteur  »  ;  mais  ce  fut  aussi  l'ère  de  la  déca- 
ileuce  musicale.  Le  compositeur  devient  l'esclave  de 
l'interprète,  plus  acrobate  qu'artiste.  D'expression, 
il  n'est  plus  question.  11  s'agit  d'atteindre  plus  de 
deux  octaves  d'étendue,  même  trois  parfois.  Il  faut 
pouvoir  tenir  un  son,  le  filer  longuement.  De  véri- 
tables records  s'établissent  entre  les  chanteurs;  c'est 
à  qui  fournira  le  son  avec  la  plus  longue  durée  sans 
respirer.  Il  faut  vocaliser,  triller,  avec  ou  sans  goût; 
peu  importe  que  ce  soit  sar  je  ris  ou  je  men7's.  L'es- 
sentiel est  de  déployer  une  science  vocale,  à  vrai  dire 
dépourvue  de  tout  art  musical,  mais  qui  n'en  est  pas 
moins  une  étonnante  acquisition  humaine  si  nons 
nous  plaçons  uniquement  au  point  de  vue  de  la  cul- 
ture de  la  voix. 

Cependant,  à  côté  de  Ciîiarosa  et  de  ses  émules 
qui  sacrifient  tant  de  pages  de  musique  à  l'idole 
Virtuosité,  parallèlement  à  cette  école  italienne  où 
les  chanteurs  cueillentles  bravos  delafoule  toujours 
prête  à  s'incliner  devant  l'extraordinaire,  même  lors- 
qu'il est  laid,  se  forme  un  nouvel  art  vocal,  celui-là 
purement  musical,  expressif  et  dramatique,  (jluck, 
dans  sa  vieillesse,  renonçant  à  l'influence  italienne, 
revient  aux  saines  traditiwns  de  la  vraie  musique  de 
Cabissimi,  de  Hameau,  en  écrivant  les  Iphigénies,  Or- 
phée, Armide,  Alceste. 

Les  Français  Berton,  Moxsigst,  Grétrv,  Boieldieu, 
cfi  même  temps  que  l'opéra-comique,  ont  créé  la  ?-o- 
mance,  forme  essentiellement  mélodique,  très  souvent 
d'un  joli  contour  musical,  dont  les  Allemands,  Haydn 
en  tête,  puis  Mozart,  Schubert,  Schusiann,  feront  des 
chefs-d'œuvre  sous  le  titre  générique  de  lieder.  Per- 
sonne parmi  nous  n'ignore  plus  ce  genre  vocal  si 
passionnément  coloré,  si  riche  d'émotions  humaines 
qui,  pour  des  interprètes  inhabiles  dans  l'art  du  chant, 
sont  les  écueils  inévitables  sur  lesquels  viennent  se 
briser  les  voix  dites  î!aii(re;/M, inexpérimentées,  mais 
attirées  par  la  simplicité  apparente  de  ces  lignes 
mélodiques. 

En  France,  au  xix'  siècle,  en  dehors  des  grandes 
œuvres  dramatiques  spécialementdestinées  au  théâ- 
tre, nous  avons  les  mélodies  des  maîtres  Gounod,  G. 
Franck,  Bizet,  Lalo,  Berlioz,  Saint-Saens,  Massenei, 
Fauré,  Debussy  pour  ne  citer  que  quelques-uns  des 
plus  grands  disparus,  car  la  place  nous  manque  pour 
parler  ici  des  maîtres  éminents  vivants  de  notre  école 
française  et  des  écoles  étrangères.  Le  genre  de 
composition  qualifié  mélodie  est  surtout  musical  et 
expressif;  il  n'olfre  en  général  que  très  peu  de  place 
à  la  virtuosité  faite  de  traits  musicaux,  mais  il  est 
plein  de  diflîcultés  de  diction,  d'émission,  de  couleur 
vocale.  Il  est  extraordinairement  fécond  en  œuvres 
de  valeurs  très  diverses,  à  la  portée  des  chauLeurs 
bons  et  mauvais. 

Depuis  la  linduxviii"  siècle,  l'Italie  cultive  surtout 
le  théâtre  lyrique  à  grands  effets  sonores  et  drama- 
tiques ftla  virtuosité  si  chers  à  Hossiki  et  aux  chan- 
trurs  nés  dans  ce  pays.  La  voix  reste  au  premier 
[ilan.  On  la  cherche  brillante,  puissante. 

De  même,  en  France  et  en  Allemagne,  où  la  sym- 
plionii!  absorbe  de  plus  en  plus  la  majeure  partie 
de  l'œuvre  dramatique,  on  exige  des  voix  exception- 
nelles, étendues  et  volumineuses,  en  un  mot  suscep- 
lililes  do  dominer  l'orchosti'c.  Celui-ci  prend,  dans 
l'd'uvre  de  Wahnkr,  une  pince  si  importante  que  le 
chanteur  semble  n'èlre  plus  qu'un  des  instruments 
si  nombreux  qui  collaborent  à  l'ensemble.  En  réalité 
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cependant,  il  doit  rire  le  coiumeiUaluui-  du  l'action 
lîénéraie.  Son  rôle  n'est  pas  facilité  pour  cela.  Si 
VV.4GNER  ne  demande  plus  dp  vocalises  à  la  voix,  il 
exige  d'elle  une  puissance  musicale  et  dramatique 
contre  laquelle  les  organes  mal  dirigés  viennent 
inlaiUiblenient  se  détruire. 

.Aujourd'hui,  le  répertoire  d'un  chanteur  doit,  non 
seulement  comprendre  les  grandes  œuvres  lyriques 
modernes,  mais  encore  les  pages  de  musique  ancienne 
des  maîtres  italiens,  français,  allemands  des  .xvii«  et 
xvni'  siècles,  sans  compter  la  période  de  la  Henais- 
sance  H  le  chant  grégorien.  iSous  devons  en  con- 
clure qu'un  entraînement  vocal  complet  est  plus  que 
Jamais  obligataire.  Il  doit  être  basé  non  seulement 
sur  toutes  les  connaissances  que  nous  ont  léguées  les 
maîtres  des  siècles  passés,  mais  aussi  sur  les  travaux 
scientiliques  de  nos  contemporains. 

LES   THÉORICIENS   ET   LES  ÉCOLES   AU   MOYEN  AGE 
Les  Théoriciens. 

Les  ouvrages  du  Moyen  âge  sur  la  musique  qui 
sont  parvenus  jusqu'à  nous  ne  sont  pas  des  traités 
de  chant.  Même  lorsciu'ils  portent  ce  titre,  il  ne  faut 
pas  s'y  méprendre,  c;ir  jusqu'au  xvin'  siècle,  même 
an  delà,  le  mot  chant  a  deu.x  acceptions  dilîérentes. 

1"  Il  peut  sii.'nifier  :  ordonner  une  phrase  musicale 
dans  une  belle  ligne  mélodique,  en  un  mot  savoir 
composer. 

2°  11  exprime  l'action  pure  et  simple  de  se  servir 
de  la  voix  ou  d'an  instrument  pour  faire  de  la  mu- 
sique. 

BeaucoHp  de  théoriciens  intitulent  des  chapitres 
entiers  :  Du  Chant,  dans  lesquels  il  n'est  pas  ques- 
tion de  la  technique,  ni  de  l'esthétique  de  la  voix 
humaine,  mais  de  la  ligne  mélodique  et  des  modes 
du  plain-chant. 

Par  contre,  les  expressions  modulation  et  moduler 
sigaifient  :  chant,  chanter,  vocaliser  surtout. 

Des  pères  et  des 'saints'  consacrent  des  pages  ou 
des  ouvrages  entiers  à  la  musique.  Ils  traitent  de  la 
composition,  et  surtout,  ils  tâchent  de  relier  leur 
métaphysique  musicale  à  l'existence  de  Dieu,  puis 
à  la  célébration  du  culte.  Ils  se  placent  au  point  de 
vue  mystique  même  dans  leurs  pages  les  plus  théo- 
riques, ainsi  que  nous  pouvons  le  voir  dans  l'admi- 
rable ouvrage  de  saint  Augustin-.  Mais,  en  ce  qui 
concerne  la  voix,  ils  se  contentent  de  quelques  remar- 
ques générales  sur  le  timbre,  sur  la  manière  de 
chanter  en  chœur. 

«  Il  ne  faut  pas  chanter  de  façon  théâtrale,  mais 
de  manière  à  inspirer  le  regret  des  péchés;  que  l'un 
ne  cherche  pas  à  devancer  l'autre,  que  personne  ne 
cherche  à  baisser  ou  à  élever  la  voix;  qu'il  n'y  ait 
pas  de  fausses  notes  et  que  chacun  garde  sa  place 
dans  le  chœur,  »  dit  sai.nt  Nicet'. 

SAiNT  Augustin,  op.  cit.,  un  siècle  avant,  dans  une 
page  assez  mordante  qui,  à  travers  les  siècles,  n'a  pas 
perdu  de  sa  valeur,  juge  sévèrement  les  chanteurs  de 
théâtre.  Us  ignorent  la  musique  et  ne  la  pratiquent 
qu'en  vue  du  profit  matériel  et  des  applaudissements. 
'  Car,  dit-il,  il  m'est  de  toute  impossibilité  de  trou- 
ver sur  la  scène   un  musicien  qui  aime   son  art  à 


1,  Parmi  lesquels  :  saint  Jkroiie,  331-430;  saint  Adiiustj.n,  354-330; 
SAF!ïr  Xrcirr  mort  en  566,  saint  Isioure  de  Séville,  579-636  ;  sâillT  G»É- 
•;oiBE  LE  Grand,  vers  540-604;  saint  Ooox,  Ï79-943. 

-.  De  Musica,  traduction  Péronne. 

3.  De  Laade  et  utilitaie  spiriuudium  canlicorum,  édition  Gerbert. 


cause  de  lui-même  et  non  point  â  cause  du  prulit  qui 
lui  en  revient,  lorsqu'on  trouverait  à  peine  un  tel 
homme  dans  nos  écoles  de  philosophie.  Au  reste, 
existe-t-il  ou  a-t-il  e.\islé  un  chanteur  de  ce  carac- 
tère, il  n'en  faut  pas  conclure  que  les  musiciens  sont 
méprisables,  mais  plutôt  que  les  histrions  peuvent 
(|uelquefois  paraître  dignes  d'éloges.  » 

Sans  doute,  l'étude  du  chant  est  verbale.  Cela  ne 
veut  cependant  pas  dire  que  ceux  qui  l'enseignent 
n'ont  pas  connu  ou  ont  oublié  l'art  minutieux  des 
(".recs  et  des  Romains.  Nous  savons  que  ceux-ci  pra- 
tiquaient d'une  façon  raflinée  l'éducation  vocale  et 
qu'il  ne  fallait  pas  moins  de  trois  genres  de  profes- 
seurs aux  élèves  chanteurs'*. 

1°  Les  vociferarti  avaient  pour  première  mission 
de  fortifier  et  d'étendre  les  limites  de  la  voix.  Ils 
étaient  donc  les  maîtres  de  la  hauteur  et  de  l'inten- 
sité. 

2''  Les  p/i,onasci  devaient  ensuite  en  améliorer  les 
qualités,  la  rendre  pleine,  sonore,  agréable.  Ils  étaient 
les  éducateurs  des  résonateurs  qui  doiment  la  qua- 
lité au  timbre. 

3"  Les  uocato  doiMiaient  à  leurs  élèves  l'intonation, 
c'est-à-dire  les  accents  syllabiques,  les  intlexions  de 
la  déclamalion  lyrique.  Le  domaine  de  l'esthétique 
vocale  leur  appartenait  donc. 

Marcus  Fabius  Quintilien  (De  l'Institution  oratoire) 
nous  dit  que  l'art  du  chant  dillère  un  peu  de  la  parole. 
Mais  il  est  des  côtés  pai'  lesquels  les  deux  arts  se  re- 
joignent :  1°  le  timbre  de  la  voix,  dont  Quintilien  nous 
entretient  longuement  en  une  suite  de  qualificatifs 
souvent  redits  presque  textuellement  par  les  auteurs 
du  Moyen  âge,  delà  Henaissance  et  de  notre  temps; 
2"  l'articulation,  la  pureté  de  sonorité  des  voyelles. 
Sur  ce  sujet,  les  théoriciens  des  temps  postérieurs 
seront  non  moins  loquaces. 

Cependant  l'esprit  des  premiers  siècles  chrétiens 
répugne  aux  traités  pratiques.  D'autres  importantes 
considérations  remplissent  les  cerveaux  cultivés.  La 
nouvelle  civilisation  est  tout  occupée  à  imposer  ses 
idées,  dont  beaucoup  deviendront  les  dogmes  catho- 
liques du  Moyen  âge.  Nous  les  trouvons  dans  les 
livres  et  jusque  dans  les  traités  de  musique. 

Toute  science  se  réfugie  de  plus  en  plus  à  l'abri  des 
couvents.  C'est  là  seulement  que  nous  recueillons 
pendant  le  Moyen  âge  les  vagues  indications  qui  nous 
prouvent  l'existence  d'un  art  du  chant  profane  ou  re- 
ligieux. Ce  sont  les  moines  qui  établissent  la  diffé- 
rence entre  les  deux  styles.  Coussemaker  {Mémoires 
sur  Hucbald)  dit  à  ce  sujet  que  «  tous  les  ouvrages 
antérieurs  au  xu'  siècle  ne  traitent  que  du  chant  ecclé- 
siastique ».  Pendant  les  siècles  qui  suivront,  nous  ne 
relèverons  pas  beaucoup  plus  de  traces  intéressant 
le  chant  profane  dans  les  ouvrages  didactiques;  mais 
la  musique  populaire  n'en  existait  pas  moins.  Klle 
avait  ses  chanteurs  :  ménestrels,  jongleurs  en  France, 
minnesini/er  dans  les  pays  centraux,  canlori  à  liuto  en 
Italie,  et  le  peuple  adoptait  d'ailleurs  difficilement  le 
plain-chant  '. 

Quelle  iniluence  cette  lutte  eut-elle  sur  l'art  du 
chant'?  Aucun  document  connu  ne  nous  permet  d'en 
donner  une  idée  à  présent.  Nous  pouvons  seulement 
supposer  qu'il  en  fut  alors  comme  aujourd'hui  :  très 
probablement,  le  beau  chant  n'était  pas  plus  popu- 
laire que  de  nos  jours. 
HucBALD,  au  x"  siècle,  indique  cependant  que  <<  les 
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joueurs  de  cithare  et  de  trompette,  les  instrumen- 
tistes el  les  chanteurs  mondains  s'elforcent  de  char- 
mer leurs  auditeurs.  Mais  nous,  qui  avons  un  but  plus 
élevé,  ne  chantons-nous  pas  sans  art  les  cantiques 
sacrés;  ne  négligeons-nous  pas  dans  nos  offices  cet 
art  dont  ils  abusent  pour  des  bagatelles?  Il  est  donc 
nécessaire  d'avoir  quelque  science  ». 

Mais  il  s'agit  là  d'artistes  et  non  de  gens  du  peuple. 
Si  nous  jetons  un  coup  d'œil  sur  les  ouvrages  des  prin- 
cipaux théoriciens,  nous  trouvons  :  Boëce  (en  470- 
S27)  ',  quidonne  une  sommaire  classification  des  voix- 
Sans  doute  encore,  sous  l'intluence  des  études  grec- 
ques, cet  auteur  tente  une  explication  scientifique  des 
hases  de  la  voix  humaine. 

«  La  voix  se  développe  de  plusieurs  manières  selon 
qu'on  parle  ou  qu'on  chante.  Elle  s'étend  plus  ou 
moins  et  peut  avoir  des  qualités  diflférentes... 

«  L'acte  respiratoire  impose  une  limite  à  la  conti- 
nuité du  son... 

«  De  même,  la  conformation  physique  crée,  dans  le 
grave  ou  dans  l'aigu,  des  bornes  que  la  voix  humaine 
ne  peut  dépasser.  » 

Dans  un  axiome  qui  nous  est  une  preuve  certaine 
de  l'existence  de  la  technique  vocale  à  son  époque, 
il  résume  les  bases  du  travail  du  chanteur  aussi  clai- 
rement que  nos  plus  modernes  éducateurs  :  «  La 
raison  formée  par  la  science  et  l'ouïe  conduite  par  la 
raison  sont  comme  les  deux  instruments  directeurs 
de  l'art  du  chant.  » 

Des  réflexions  aussi  précises  sont  rares  d'ailleurs, 
et  nous  n'avons  pas  ici  à  signaler  tous  les  théoriciens 
de  la  musique  du  commencement  de  l'ère  chrétienne. 
Leslecteurs  les  trouveront  dans  les  œuvres  deM.GAS- 
TOuÉ^.  La  plupart  négligent  absolument  léchant  pro- 
prement dit,  même  lorsqu'ils  professent  la  musique 
vocale. 

Cassiodore'  (480-S75  environ)  se  complaît  dans  la 
définition  des  mots  cantare,  exultare,  psallere  :  chanter, 
c'est  rendre  hommage  à  Dieu  par  la  voix;  exulter, 
adresser  ses  vœux  avec  affection  au  Seigneur;  psal- 
lere, se  rendre  agréable  à  Dieu  par  nos  bonnes 
œuvres. 

Tous  les  auteurs,  à  partir  du  iv»  siècle,  insistent 
également  sur  la  différence  qui  existe  entre  un  musi- 
cien et  un  chanteur.  Vers  830,  dans  nn  des  plus 
anciens  traités  du  Moyen  âge,  Miisica  disciplina  d'Au- 
rélien  de  Réomé,  nous  lisons  :  «  Il  y  a  autant  de  diffé- 
rence entre  le  musicien  et  le  chanteur  qu'entre  le 
grammairien  el  le  simple  lecteur,  entre  l'œuvre  du 
corps  et  celle  de  l'esprit.  Le  corps  obéit  comme 
un  serviteur,  la  raison  commande  en  maîtresse  et 
l'ouvrier  travaille  en  vain  si  la  science  ne  le  guide 
pas.  L'art  et  la  science  ont  un  fondement  plus  noble 
que  le  métier  qui  n'est  qu'une  œuvre  manuelle.  Le 
travail  de  l'esprit  n'a  pas  besoin  de  l'aide  du  travail- 
leur manuel,  et  l'œuvre  des  mains  est  inutile  si  elle 
n'est  guidée  par  la  raison.  Celui-là  est  musicien  qui 
a  étudié  la  science  du  chant  non  pour  le  métier,  mais 
pour  un  but  supérieur.  Le  musicien  et  le  chanteur 
diffèrent  l'un  de  l'autre  comme  le  maître  et  le  dis- 
ciple. Le  chanteur,  devant  le  musicien,  est  comme 
l'accusé  devant  le  juge  :  celui  qui  a  la  moindre 
notion  de  la  musique  s'en  rend  compte.  On  connaît 
beaucoup  de  chanteurs  très  habiles,  mais  on  ne  peut, 
à  mon  avis,  trouver  chez  les  anciens  un  vrai  musi- 
cien. » 


1.  AriVinmtica,  Cminirlrin,  Miisica.  Livre  1,  cbap.  xii  et  xiii. 

2.  Les  Oriyines  du  chant  romain. 

3.  GBRBEnr,  Expoiitio  inpsalmum. 


Voici  ce  que  nous  trouvons  dans  Gly  D'AREzzosur 
le  même  sujet  : 

«  J'ai  remarqué  bien  des  fois  que,  par  l'ignorance 
de  certains,  les  chants  sont  dégénérés  ;  ils  ne  sont  plus 
chantés  dans  les  églises  conformément  aux  règles 
sous  lesquelles  ils  ont  été  introduits...  La  corruption 
est  maintenant  considérée  comme  la  règle. 

«  Il  y  a  beaucoup  de  clercs,  et  même  des  moines, 
qui,  non  seulement  ne  savent  pas,  mais  ne  veulent  pas 
savoir  l'art  de  la  bonne  musique.  Chose  plus  grave, 
ils  critiquent  et  blâment  ceux  qui  la  connaissent,  et 
si  quelque  musicien  leur  fait  observer  qu'ils  ne  chan- 
tent pas  d'une  manière  correcte,  ils  se  défendent  avec 
impudence  et  ne  veulent  pas  admettre  leur  erreur.  » 

Jean  Cotton,  Aribonle  Scholastique,  Marchetto  de 
Padoue  (fin  du  xiii"  siècle)  et  bien  d'autres  après  lui 
feront  les  mêmes  remarques. 

Jérôme  de  Moravie*,  qui  vivait  à  Paris  au  commen- 
cement du  xiii=  siècle,  nous  a  laissé  dans  son  œuvre 
encyclopédique  un  aperçu  général  des  connaissances 
accumulées  au  cours  des  siècles  précédents.  >'ous  le 
retrouverons  au  chapitre  des  registres,  puis  lorsque 
nous  traiterons  des  ornements. 

Saint  Thomas  d'Aquin  (1226-1274)  rapporte  l'opinion 
suivante  de  saint  Isidore  db  Séville  :  «  Il  est  aussi 
honteux  de  ne  pas  savoir  chanter  que  de  ne  pas  sa- 
voir lire.  »  Lui-même,  dans  son  sermon  sur  la  fête 
des  Saints  Innocents,  nous  dit,  en  vrai  chanteur  qui 
a  l'amour  du  joli  son,  tout  ce  qu'il  faut  ne  pas  igno- 
rer pour  bien  chanter. 

En  résumé,  malgré  la  pénurie  des  textes  concernant 
la  technique  vocale,  si  nous  tenons  compte  des  cita- 
tions mentionnées  plus  haut,  il  faut  admettre  l'exis- 
tence non  interrompue  d'un  art  du  chant  scienti- 
fique certainement  basé  sur  des  traditions  orales, 
mais  aussi  sur  des  travaux  antérieurs  au  christia- 
nisme. 

Les  Écoles- 
La  connaissance  de  la  musique  fait  partie  du  pro- 
gramme des  études  dans  toutes  les  écoles  du  Moyen 
âge,  et  la  place  qu'elle  y  prend  n'est  pas  la  moindre. 
En  général,  dans  les  premiers  siècles,  ceux  qui  fré- 
quentent ces  écoles  sont  des  princes  ou  des  ecclé- 
siastiques. Or  les  nobles  aussi  bien  que  les  évêques 
ne  dédaignent  pas  de  chanter  au  lutrin. 

Si  un  texte  de  saint  Augustin''  :  h  II  s'enrouait  vite 
et  sa  voix  s'éteignait  fort  aisément;  aussi  n'aimait-il 
pas  à  lire  à  haute  voii,  »  nous  permet  de  supposer  que 
SAINT  Amdroise  hc  pouvait  chanter  ses  compositions, 
tout  au  moins  au  moment  où  ces  pères  se  connu- 
rent, il  n'en  reste  pas  moins  certain  que  le  clergé,  à 
cette  époque,  prend  part  directement  à  la  musique. 
C'est  lui  aussi  qui  a  la  direction  des  écoles,  et  si 
les  troubles  civils  et  religieux  ont  une  répercussion 
importante  sur  ces  institutions,  c'est  grâce  à  elles 
cependant  que  l'on  voit  se  former  au  sein  de  chacune 
d'elles  un  groupe  d'enfants  plus  spécialement  desti- 
nés au  service  du  chant  divin. 

On  sait  que  Cassioiiore  (env.  480-375)  relève  les 
écoles  ruinées  par  les  invasions  des  barbares.  Son 
contempoi'ain  saint  Urnoit  de  Murcie,  né  en  480, 
introduit  dans  sa  règle  des  statuts  concernant  l'étude 
(le  la  musique  pour  les  enfants  élevés  dans  son  cou- 
vent. Il  fixe  les  heures  de  travail,  le  régime  alimen- 
taire, mais  nous  ne  relevons  aucun  conseil  sur   la 
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technique  vocale.  En  revanche,  il  n'oiihlie  pas  de 
mentionner  le  chAtiment  par  les  verpes,  moyen  qui 
restera  usité  dans  les  écoles  et  les  maîtrises  jusqu'à 
la  révolulion  de  1789.  Hâtons-nous  d'ajouler  que  la 
majorité  des  éducateurs  ont  soin  d'appliquer  cette 
punition  le  moins  possible. 

Saint  Bernard,  d'ailleurs,  voudia  qu'on  traite  les 
enfants  avec  des  égards.  Mais  on  cite  encore,  à  pro- 
pos de  SAINT  Gréi'.oiue,  la  vénéralion  qu'on  portail  à 
la  verge  qu'il  pardail  près  de  lui  dans  les  moments  où 
il  instruisait  ses  petits  élèves'. 

Peude  lenips  après,  l'empereur  Juslinien  (mort 
en  060)  fixe  le  nombre  des  étudiants  do  la  Schola 
de  Constantinople.  Il  devra  y  avoir  vingt-cinq  élèves 
chantres  destinés  à  la  grande  église. 

Saint  Grégoire  n'est  donc  pas  le  londateur  des 
Scholx,  comme  on  le  croit  communément,  mais  un 
grand  réformateur  à  qui  l'Eglise  doit  l'organisation 
définitive  et  le  règlement  de  la  Schola  où  sont  élevés 
les  futurs  chantres,  la  Schola  cantorum,  ainsi  nom- 
mée à  ce  moment-là-. 

Les  élèves  sont  choisis  parmi  tous  les  enfants  des 
Schola;  selon  leurs  dons  pour  la  musique  et  le  chant 
et  placés  sous  la  direction  de  quatre  sous-diacre^ 
nommés  prtmjo/ioiiis^T,  ou  maîtres  de  chant,  qui  leu' 
enseignent  dans  l'espace  de  neuf  ans  tous  les  princi" 
pes  de  la  musique;  aux  plus  capables,  les  règles  de 
la  composition,  à  chacun  d'eux,  les  offices  qui  doivent 
tous  être  interprétés  par  cœur.  Les  élèves  formés 
portent  aussi  le  titre  de paraphonistx .  En  ce  qui  con- 
cerne le  chant,  les  indications  qui  nous  sont  parvenues 
de  cette  époque  sont  pour  la  plupart  du  domaine  de 
l'esthétique;  nous  y  reviendrons  ultérieurement. 

Au  point  de  vue  du  travail  purement  vocal,  les 
traités  des  auteurs  précédemment  cités  devaient  être 
à  la  base  des  études  de  la  Schola,  dont  l'influence 
rayonne  longtemps  sur  toute  l'Europe.  Les  papes, 
pendant  plus  de  deux  siècles,  témoignent  presque 
tous  d'une  culture  musicale  profonde.  Beaucoup 
d'entre  eux  chantent.  L'épitaphe  du  pape  Honorius, 
mort  en  638,  loue  le  défunt  en  ces  termes  :  «  Pasteur 
excellent  dans  le  chant  divin.  »  Léon  IV  (847)  était 
élève  de  l'école  de  chant  du  monastère  de  Saint- 
Martin  hors  les  Murs.  Au  xi°  siècle  encore,  nous  re- 
trouvons une  épitaphe  du  pape  Léon  I.\,  mentionnant 
son  habileté  de  chanteur.  Elève  de  la  Schola  canto- 
rum le  pape  Serge  II  fait  restaurer  cette  école  en 
843.  Mais  les  événements  politiques  qui  troublent 
l'Italie  et  la  Papauté  au  x"  siècle^  jettent  un  voile  sur 
ses  destinées,  et  son  iniluence  nous  échappe,  faute  de 
documents.  Jusqu'à  la  lin  du  -Mil"  siècle.  En  i.30S, 
Clément  V,  transportant  le  siège  de  la  papauté  en 
France,  fait  d'Avignon  une  cour  luxueuse  où  tous 
les  arts  brilleront  jusqu'en  1377.  La  chapelle  ponti- 
ficale adopte  les  nouvelles  théories  musicales,  le 
chant  fleuri,  tandis  que  Rome  conserve  les  vieilles 
traditions  de  saint  riRÉGOiRE. 

En  .Angleterre,  l'urchicantor  de  Saint- Pierre  de 
Rome,  envoyé  par  le  pape  Agathon  (680|  pour  ré- 
former l'instruction  musicale  de  ce  pays,  établit 
au  monastère  de  Saint- Pierre  de  Wearmouth 
«  l'ordo  et  la  manière  de  chanter  et  de  lire  ».  D'autres 
nombreuses  écoles  accueillent  ces  réformes  et  fon- 
dent leurs  Schols  cantorum.  De  Rome  était  donc  parti 
l'exemple  bientôt  suivi  par  l'Europe  civilisée. 


'1.  Gastodé,    Origines  du  chaut  romain. 

2.  Gastûcé,  Art  grégorien. 

3.  Getaert,  La  Mélopée  antique  dans  le  chant  de  l'Eglise  latine, 
1895. 


D'autre  part,  en  France,  Pépin  le  Bref,  en  7o4, 
demande  au  futur  pape  Etienne,  venu  en  ambassade, 
de  lui  laisser  un  chantre  romain.  Nous  estimons 
que  ce  roi  devait  s'occuper  tout  particulièrement  de 
la  musique,  car  l'empereur  Constantin  lui  envoie  un 
orgue  en  7.'i7.  Le  père  de  Charlemagne  commence 
donc  les  réformes  de  l'enseignement  musical  que 
celui-ci  va  poursuivre  très  activement  avec  Alcuin, 
élève  érudit  de  la  Schola  d'York,  alors  sous  la  direc- 
tion d'EGiiERT.  L'empereur  lui-même,  loin  d'être  igno- 
rant, s'intéresse  beaucoup  aux  lettres  et  à  la  mu- 
sique. A  l'instar  de  saint  Grégoire,  il  s'occupe  lui- 
même  des  enfants  de  son  école,  faisant  de  sa  cour  une 
véritable  palestre  ouverte  à  tous  les  talents;  il  ne 
dédaigne  pas  de  chanter  les  offices  au  chœur  de  la 
basilique  d'Aix-la-Chapelle.  N'a-t-il  pas  été  élevé  à 
l'Ecole  des  Princes,  fondée  par  Clotaire  II,  cette  même 
fondation  qui  devint  l'école  du  Palais,  dont  Alcuin 
dressa  le  plan  d'études?  Mais  ce  n'est  pas  à  cette  seule 
institution  que  Charlemagne'  réserve  ses  faveurs; 
il  les  étend  à  tout  l'empire.  Partout  la  musique  est 
enseignée,  comme  elle  l'est,  par  exemple,  à  l'ab- 
baye de  Fontenelle  par  l'abbé  Gervolde,  «  peu  habile 
en  littérature,  mais  possédant  à  fond  la  science  du 
chant  ». 

De  Lyon,  l'archevêque  Leidrade  écrit  à  Charle- 
magne": «  J'ai  ici  des  écoles  de  chant  où  la  plupart 
des  élèves  sont  si  bien  instruits  qu'ils  pourraient  à 
leur  tour  former  d'autres  disciples.  » 

De  toutes  les  provinces,  des  écoliers  allaient  suivre 
les  cours  d'ARNOUL,  chantre  de  la  cathédrale  de  Char- 
tres, ce  qui  est  encore  une  preuve  de  l'importance  atta- 
chée à  l'art  de  la  musique  et,  par  conséquent,  à  la  voix 
humaine,  instrument  par  excellence  au  Moyen  âge. 

Au  concile  d'Aix-la-Chapelle  (816),  tenu  en  pré- 
sence de  Louis  le  Débonnaire,  il  est  arrêté  que  : 
«  L'on  établira  dans  l'Eglise  des  personnes  pour  lire, 
chanter  et  psalmodier  qui  rendent  à  Dieu  les  louanges 
qui  lui  sont  dues,  non  avec  superbe,  mais  avec  humi- 
lité; qui  par  la  douceur  de  leur  lecture  et  de  leur 
chant  charment  les  doctes  et  instruisent  les  moins 
doctes  et  qui,  en  lisant  ou  chantant,  aient  à  cœur  l'é- 
dification du  peuple,  non  la  très  vaine  opinion  dont 
il  pourrait  le  tlatter.  » 

iNous  voyons  parmi  les  plus  célèbres  écoles  d'alors 
celle  de  Notre-Dame  de  Paris,  dont  la  fondation 
remonte  bien  avant^Gliarlemagne.  Selon  C.  Joly",  les 
enfants  y  étaient  réunis  en  un  séminaire  spécial 
destiné  à  former  les  futurs  chanoines  célébrants  et 
chanteurs. 

Dès  le  v^  siècle,  au  Mans,  l'évêque  Guy  avait  ensei- 
gné le  chant  aux  enfants. 

L'Ecole  de  Rennes  est  célèbre  par  l'enseignement 
de  GERiiEiiT,  devenu  le  pape  Sylvestre  11  (099-1003), 
qui  introduisit  aussi  les  études  musicales  à  l'Abbaye 
de  Corbie,  célèbre  dans  le  monde  entier.  Roiîert  le 
Pieux,  rui  de  Eraiice,  et  Othon  d'Allemagne  y  furent 
élevés  et  condisciples.  Rappelons  ici  que  Robert  le 
Pieux  composait,  chantait,  etqu'ildirigeait  lui-même 
la  maîtrise  à  l'abbatiale  de  Saint-Denis,  et  à  Saint- 
Aignan  de  Notre-Dame  de  Paris,  ayant  son  sceptre 
royal  pour  bâton  de  mesure.  D'autre  part,  Othon 
adressait  à  Reuv,  professeur  de  musique  à  l'abba- 
tiale de  Metloc,  près  Trêves,  une  pièce  de  vers  dans 
laquelle  il  célèbre  les  mérites  de  ce  musicien. 
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L'ICcole  d'Auxerre  eut  l'honneur  de  lormer  Remy, 
Hl'crald, Charles  LE  Chauve. 

L'Ecole  de  Sainl-Gall,  antérieure  à  Charleraagne, 
est  déjà  célèbre  lorsque  la  réforme  du  chant  y  est 
ordonnée  par  l'empereur,  et  c'est  d'elle  que  sortira 
ri''cole  de  Metz.  On  connaît  la  querelle  —  dont  la 
véracité  est  d'ailleurs  contestée  par  divers  musico- 
logues, parmi  lesquels  Gevaert,  G.  Raynaud  et  H.  La- 
voix  —  entre  les  chantres  de  la  Schola  de  Rome  et  les 
chantres  français  que  Gharlemagne  avait  emmenés 
avec  lui  à  Rome'.  De  cette  querelle,  résulterait  la 
réforme  de  l'Ecole  de  Metz,  prépondérante  au  temps 
de  i\oKTER,  et  celle  de  l'école  de  Soissons.  A  Rouen 
aussi  on  enseignait  la  musique,  car  l'archevêque  Re- 
MEDiL's,  ou  Remigius,  frère  de  Pépin  le  Bref,  s'occupait 
déjà  d'y  réformer  la  liturgie  et  le  chant.  A  cet  effet, 
il  obtint  du  pape  Etienne  II  qu'un  des  directeurs  de  la 
Schola  cantorum  vint  apprendre  à  ses  moines  les 
usages  de  Rome.  Du  x"  au  xv  siècle,  la  ville  nor- 
mande possède,  outre  l'école  cathédrale,  quatre  éco- 
les ahbatiales,  Saint-Claude-le-Vieux,  Saint-Ouen, 
Sainte- Catherine,  Collège -des- Bons -Enfants  ;  plus 
celles  des  environs  :  Jumièges,  Saint- VVandrille. 

Les  bénédictins  de  Cluny  et  toutes  leurs  maisons 
rivalisent  dans  la  création  de  Scholœ  avec  les  cou- 
vents fondés  par  saint  Bernard.  Mais  dans  ces  der- 
niers, la  musique,  aussi  bien  que  l'architecture,  suit 
l'aride  discipline  du  fondateur,  qui  bannit  tout  orne- 
ment, dans  la  ligne  mélodique  aussi  bien  que  sur  les 
chapiteaux. 

De  soncôté,THÊODULFE,évèque  d'Orléans, auix»  siè- 
cle, ordonnait  à  ses  prêtres  de  fonder  partout  des 
écoles  de  grammaire,  de  lecture  et  de  chant. 

Les  écoles  françaises  et  allemandes  se  ressemblen  t 
au  moyen  âge.  Quant  aux  écoles  espagnoles,  souvent 
bouleversées  par  les  Maures,  elles  sont  tributaires  de 
Rome  et  de  la  France.  Dans  tous  les  pays,  l'Église 
tient  à  honneur  d'instruire  gratuitement  les  enfant  s 
qui  viennent  à  elle.  A  cet  effet,  les  chapitres  et  les 
couvents  font  de  larges  dotations  aux  chanteries, 
c'est-à-dire  à  l'ensemble  des  jeunes  étudiants  que 
l'on  destine  au  service  du  culte. 

Gomment  les  petits  chanteurs  sont-ils  instruits?  A 
peu  de  détails  près,  de  la  même  manière  qu'à  Rome. 
Les  enfants  reçoivent  une  éducation  générale  qui 
comprend  alors:  la  grammaire,  la  récitation,  l'arith  - 
métique  et  la  musique.  Us  sont  pensionnaires,  et, 
dans  beaucoup  de  Scholse,  ceux  qui  sont  destinés  au 
culte  n'ont  pas  le  droit  de  voir  leurs  parents^.  Un 
seul  maître  primitivement  leur  donne  l'instruction 
générale.  C'est  le  premier  chantre,  généralement 
chanoine  et  haut  dignitaire  prenant  rang  immédia- 
tement après  le  doyen,  pour  les  écoles  des  cathé- 
drales. Mais  dès  le  viu«  siècle,  comme  il  ne  peut  suf- 
fire à  tout,  on  voit  apparaître  à  côté  de  lui  le  maître 
de  chapelle  ou  de  musique.  Ce  maître  de  chapelle, 
presque  toujours  ancien  élève  d'une  école  de  cathé- 
drale, est  attaché  à  l'église.  Il  est  clerc  ou  moine.  Il 
devient  souvent  chanoine,  même  évêque,  ainsi  que 
nous  l'avons  vu  précédemment.  Les  plus  anciens  des 
enfants  instruits  secondent  ce  maitre  et  prennent  le 
nom  de  spcs.  Tous  ceux  qui  sont  doués  sont  pous- 
sés très  loin  dans  la  composilion,  et  leurs  œuvres 
soni  exécutées  par  la  mailriso  devant  le  chapitre. 
Aussi,  verrons-nous  les  plus  grands  musiciens  sortir 
de  ces  écoles.  Dans  les  premiers  siècles  chrétiens,  le 


1.  JeiinDiAcnh.  Vita  5.<Sr(î7orii.  VoiraussiJ.-J.  Rousseau,  A.  Gastoué 
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2.  CuLEiTËCt  BouttDON.  LaAfaiffise  de  Rouen. 


reci'utenient  des  enfants  sembleavoir  été  assez  facile. 
Puis,  vers  le  ix''  siècle,  on  est  déjà  obligé  d'encoura- 
ger les  parents  à  donner  leurs  enfants  aux  Scholw 
en  leur  concédant  des  profits. 

L'étude  de  la  musique  comporte  le  solfège,  com- 
pliqué par  les  muances;  les  jeunes  écoliers  travail- 
lent surtout  à  l'aide  de  l'oreille  et  en  apprenant  par 
cœur  les  offices.  Guy  d'Arezzo'  simplifie  déjà  la  sol- 
misation  et  prétend  qu'ainsi  «  les  enfants  soumis  à 
l'usage  de  notre  notation  sontsiparfaitementdressés 
qu'au  bout  de  moins  d'un  mois  ils  chantent  à  pre- 
mière lecture,  sans  hésitation,  des  airs  qu'ils  necon- 
naissaient  pas  auparavant  ».  C'est  que,  sans  doute, 
ils  se  forment  la  voix  par  l'exemple  de  leur  maître, 
des  spes  et  des  chantres.  Il  est  donc  permis  de  sup- 
poser qu'à  côté  des  textes  vagues  contenus  dans  les 
traités,  des  traditions  orales  passent  de  chanteur  à 
chanteur.  On  attache  trop  d'importance  au  timbre 
de  la  voix  pour  n'en  pas  donner  à  la  technique  vo- 
cale. Ce  serait  un  non-sens  peu  en  rapport  avec  la 
logique  du  Moyen  âge. 

A  côté  de  ces  écoles  religieuses,  ne  lardent  pas  à 
naître  des  centres  pour  l'éducation  musicale  pro- 
fane :  les  menestrandies  ou  ménestrerics''. 

Les  menestrandies,  quoique  traquées  par  le  clergé, 
ne  devaient  cependant  pas  porter  ombrage  aux  écoles 
religieuses.  Nous  les  voyons  plutôt  poursuivies  pour 
ce  qu'elles  enseignent  que  parce  qu'elles  enseignent. 
On  y  apprend  à  sonner  des  instruments,  vielles,  har- 
pes, etc.,  et  à  chanter  des  airs  profanes  dont  l'esprit 
et  les  paroles  n'ont  pas  toujours  un  caractère  édifiant. 
L'Iiglise  semble  donc  avoir  joué  auprès  d'elles  le  rôle 
de  moralisatiice  plus  que  celui  de  concurrente.  Ces 
menestrandies,  d'ailleurs,  n'ont  point  de  résidences 
fixes.  Nous  ne  pouvons  suivre  leurs  traces  qu'à  partir 
du  XIV"  siècle,  où  elles  tiennent  leurs  assises,  tantôt 
dans  une  ville,  tantôt  dans  une  autre.  Nous  les  voyons 
en  1.347  dans  le  Centre,  à  Lyon,  où  le  comte  de  Sa- 
voie envoie  le  ménétrier  Engant  à  qui  il  est  remis  à 
Chambéry  «  trois  Uorins  bon  poids  pour  subsides 
afin  de  l'aider  à  se  rendre  aux  écoles  de  ménestre- 
rie,^  ».  De  même  en  1378'"',  les  ménestrels  du  duo  de 
Bourgogne,  Philippe  le  Hardi,  reçoivent  une  somme 
de  deux  cents  francs  «  pour  aler  de  Gand  en  Alle- 
maine  aux  écoles  et  retourner  vers  Monseigneur  et 
pour  supporter  les  frez  et  missions  qu'ils  feront 
au  dit  voiage  ».  Les  villes  elles-mêmes  donnent  à  ces 
écoles  des  gratifications  pour  les  leçons  qu'y  vont 
prendre  leurs  jongleurs,  leurs  trouvères  ou  leurs 
ménestrels,  parmi  lesquels  se  trouvent  les  noms  de 
quelques  femmes. 

Il  ne  faut  pas  oublier  que  tous  les  grands  poèmes 
du  Moyen  âge  sont  chantés,  ainsi  que  la  plupart  des 
poésies.  Les  trouvères,  troubadours  et  ménestrels 
ne  sont  pas  toujours  des  auteurs,  mais  seulement 
des  interprètes  qui  prennent  le  nom  do  ckantèvcs''. 
11  leur  faut  une  résistance  vocale  bien  acquise  pour 
supporter  le  débit  de  milliers  de  vers  épiques.  Mal- 
heureusement, aucun  de  leurs  livres  didactiques  n'est 
parvenu  jusqu'à  nous.  En  avaient-ils?  Il  est  permis 
d'en  douter,  et  l'on  peut  penser  (|uc  beaucoup  de  ces 
ménestrels,  du  moins  ceux  qui  eurent  du  talent, 
furent  des  transfuges  des  écoles  religieuses  dont  ils 
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transportèrent  la  science  musicale  à  travers  les  fêtes 
profanes.  D'ailleurs,  ils  pénétraient  dans  les  couvents 
et  y  apportaient  leur  répertoire.  Aussi,  le  clerjjé  est-il 
toujours  occupé  à  établir  une  ligne  de  démarcalion 
entre  le  chant  religieux  et  le  chant  pi-ofane,  trop 
souvent  liien  en  vain,  d'ailli'Uis. 

Certes,  au  xiu''  siècle,  les  mœurs  des  moines  et  des 
moniales  ne  sont  pas  toujours  édiliantes.  L'incon- 
duite  d'une  de  ces  dernières  uous  permet  en  tout  cas 
de  constater  qu'à  cette  épo(|ue  déjà  les  religieuses 
avaient,  dans  les  couvents,  des  attributions  spéciales. 
puisque  la  chronique  nous  présente  la  coupable, 
sœur  Aelis,  avec  le  qualilicatif  de  t'(iutiitH,i: 

Lesévèques  doivent  souvent  intervenir  et  défendre 
au  clergé  de  se  mêler  aux  l'êtes  populaires.  Ainsi 
voyons-nous,  en  I20S,  Odon,  abbé  de  Jnmièges,  dé- 
fendre aux  jongleurs  et  ménestrels  de  pénétrer  dans 
son  église,  d'où  nous  pouvons  déduire  que  la  con- 
frérie des  moines  jongleurs  ne  fut  pas  unanimement 
reconnue  par  le  clergé'. 

L'organisation  d'une  confrérie  de  frères  jongleurs 
par  l'abbé  (iuillaume  à  l'abbaye  de  Saint-Martin  de 
Fécamp,  au  îi"  siècle,  semble  être  un  cas  assez  parti- 
culier. Dans  la  même  abbaye,  en  1402,  l'abbé  llouuL- 
PBE  accordait  à  ces  curieux  frères  une  charte  de 
laquelle  il  résulte  qu'ils  étaient  admis  à  lous  les 
bénéfices  des  messes,  vigiles,  par  le  coiiseiilement 
du  chapitre,  et  qu'ils  chantaient  avec  les  moines  aux 
offices  en  s'accompa;;nant  de  divers  instruments-. 

L'Eglise  aura  bientôt  d'autres  luttes  plus  sérieuses 
à  soutenir.  Dans  les  grands  centres,  dès  le  milieu  du 
su'  siècle,  les  écoles  religieuses  ont  formé  des  grou- 
pements qui  s'organisent  à  Paris,  en  HoO;  à  Tou- 
lon, 1229  ;  à  Orléans,  célèbre  par  son  enseignement 
musical  —  et  prennent  le  litre  d'Universités.  Entre 
les  professeurs,  ou  mayislri,  devenus  nombreux,  des 
dissidences  ne  lardent  pas  à  se  produire.  Mais  elles 
sont  d'ordre  philosophique  et,  par  conséquent,  en 
dehors  de  notre  sujet. 

La  musique,  nous  l'avons  déjà  dit,  occupe  une 
place  très  importante  dans  toutes  les  manifestations 
intellectuelles  du  Moyen  âge.  Klle  fait  partie  du 
giiadririum  des  études,  avec  l'arithmétique,  la  géo- 
métrie et  l'astronomie.  Chaque  université  a  une 
chaire  de  musique.  Au  futur  ducteur  on  enseigne  plu- 
tôt la  théorie  que  la  pratique.  Au  point  de  vue  mu- 
sical, nous  ne  verrons  pas  de  grands  artistes  sortir 
de  ces  institutions,  où  l'on  étudie  surtout  les  traités 
de  SAi.NT  Augustin,  de  IIoece,  que  de  nouveaux  philo- 
sophes commentent  en  de  savantes  dissertations. 

En  ce  qui  concerne  le  chant,  aucun  élément  nou- 
veau ne  naîtra  de  ces  interminables  compilations 
dans  lesquelles  nous  retrouvons  invaiiablemeut  le 
même  dédain  pour  le  chanteur,  que  l'on  se  garde 
bien  de  confondre  avec  le  musicien.  Toutefois,  il  ne 
faut  pas  prendre  à  la  lettre  cette  remarque,  et  nous 
savons  déjà  que  les  maîtres  de  musique  des  cathé- 
drales ou  des  couvents  sont  d'anciens  spes,  donc  bons 
chanteurs,  pour  la  plupart  compositeurs  de  talent  et 
plus  expérimentés  que  la  plupart  des  docteurs  con- 
temporains. 

A  l'Université  de  Paris,  il  est  bon  de  remarquer 
Gerson  (1362-14-28),  aussi  célèbre  par  son  enseigne- 
ment de  la  grammaire  que  par  celui  de  la  musique. 
Il  a  laissé  un  règlement  pour  l'éducation  générale 
des  enfants  de  l'école  Notre-Dame,  dans  lequel  il  est 
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question  des  études  de  la  nuisi(|ue,  mais  non  spécia- 
lement du  chant. 

A  côté  des  écoles,  il  y  a  l'enseignement  particulier. 
Il  est  libre,  mais  placé  sous  la  surveillance  des  évo- 
ques ou  des  universités,  même  en  ce  qui  concerne  la 
musique.  D'ailleurs,  les  maîtres  de  cet  enseignement, 
les  jit'(l(i<ioiii'\  sont  bien  souvent  des  chantres  spécia- 
lement autorisés  a  enseigner  en  dehors  des  écoles; 
ils  sont  aussi  parfois  d'anciens  clers  dont  le  caractère 
n'a  pu  s'accoinninder  aux  règles  de  l'Eglise  et  qui 
se  soi;t  atlacliés  à  des  .seigneurs  ou  à  des  villes.  Car 
on  aime  beaucoup  la  musique  à  cette  époque,  et 
toute  fête  est  prétexte  à  nianifeslation  musicale,  aussi 
bien  dans  les  châteaux  que  dans  les  cathédrales. 

Le  Moyen  âge  n'a  donc  pas  été,  comme  on  s'est 
trop  complu  à  l'écrire  au  siècle  dernier,  une  période 
iVobsciiranlisme,  mais  au  contraire  le  grand  creuset 
dans  lequel  le  clergé,  puis  peu  à  peu  les  Universités, 
devenues  assez  vite  indépendantes,  apportaient  les 
matériaux  musicaux  et  vocaux  propres  à  former 
l'art  splendide  de  la  nouvelle  période  appelée  Renais- 
sance. 


LES  THEORICIENS   ET   LES   ÉCOLES 
AUX  XV"=   ET   XVr  SIÈCLES 

Les  Théoririeus. 

On  a  dit  souvent  que  le  xviii'  siècle  était  l'âge  d'or 
des  chanteurs.  A  en  juger  par  la  virtuosité  dont  té- 
moigne cette  époque,  on  doit  en  effet  penser  que  les 
écoles  de  chant  furent  plus  brillantes  que  dans  les 
siècles  précédents.  Etcependant  l'on  ne  chanta  jamais 
plus  qu'aux  xv«  et  xvi°  siècles,  on  la  musique  semble 
uniquement  destinée  à  la  voix,  les  instruments  étant 
considérés  comme  la  doublure  ou  l'accompagnement 
des  parties  vocales.  Quelques  lignes  du  grand  artiste 
Léonard  de  Vinci,  dans  son  parallèle  de  la  Musique 
et  de  la  Peinture,  soulignent  le  rôle  principal  du 
chanteur  dans  la  musique.  "  De  la  même  manière 
que  la  musique  se  fait  avec  la  bouche  sans  que  le 
sens  du  goût  soit  enjeu,  de  même,  dans  la  peinture, 
la  main  agit  sans  que  le  toucher  y  soit  intéressé.  « 

La  musique  subit  pendant  le  xiv°  siècle  une  révo- 
lution profonde,  dont  l'Europe  entière  bénéficie. 
Celte  fois,  c'est  de  France,  d'Angleterre  et  des  Flan- 
dres qu'elle  prend  un  nouvel  essor.  Les  lois  esthéti- 
ques se  transfoiment  peu  à  peu.  Le  déchant  et  ses 
dérivés,  le  contrepoint  et  le  contrepoint  alla  mente, 
conduisent  à  la  musique  polyphonique  de  la  Renais- 
sance. Chose  à  considéi'er  pour  l'histoire  du  chant, 
ce  sont  des  chanteurs,  dont  les  plus  célèbres  devien- 
nent maîtres  de  chapelle,  qui  créeront  et  écriiont  les 
plus  belles  œuvres  dans  ce  système  musical  nouveau. 
Les  xv=  et  xvi^  siècles  voient  d'ailleurs  les  maîtrises 
et  leurs  écoles  de  chant  atteindre  l'apogée  de  leur 
développement.  Les  plus  célèbres  de  leurs  chantres 
et  de  leurs  maîtres  de  chapelle  sont  convoités  par  les 
plus  grands  souverains  et  attirés  d'une  cour  à  l'au- 
tre, car,  aussi  bien  que  le  clergé  et  les  seigneurs,  les 
rois  tiennent  à  honneur  d'avoir  une  chapelle.  Bientôt 
cette  chapelle  ne  leur  suffira  plus  et  ils  auront 
aussi  leurs  musiciens  de  la  chambre.  Dès  les  débuts 
de  la  royauté,  en  France,  nous  voyons  l'autorité 
royale  intervenir  dans  les  règlements  de  ses  chapel- 
les. En  14Ûb,  Charles  VI,  par  une  ordonnance  spé- 
ciale, fixe  «  que  le  chantre  doit  veiller  sur  la  lecture, 
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le  chant  et  le  déchant  à  la  Sainle-Chapelle  »,  ce  qui 
prouve  peut-être  un  certain  relâchement  dans  l'au- 
torité cléricale.  Les  artistes  sont  admirablement  ré- 
tribués; on  craint  de  les  voir  partir  vers  d'autres 
pays. 

Un  nouvel  usage  s'est  établi  au  cours  du  xv«  siè- 
cle :  les  maîtres  de  chapelle  qui,  auparavant,  sem- 
blaient attachés  pour  la  vie  à  l'église  dont  dépendait 
la  maîtrise  dans  laquelle  ils  avaient  été  élèves,  puis 
s-pes,  puis  chantres,  enfin  maîtres,  —  le  plus  souvent 
ils  étaient  unis  au  chapitre  par  un  lien  ecclésiasti- 
que, —  ces  maîtres  de  chapelle,  presque  tous  ori- 
ginaires du  Nord,  vont  devenir  les  véritables  colpor- 
teurs de  l'art  musical  et  vocal  à  travers  l'Europe.  Les 
membres  des  chapitres,  que  la  musique  polyphoni- 
que rend  souvent  inaptes  à  célébrer  dignement  le 
culte,  sont  les  plus  empressés  à  s'assurer  le  concours 
de  ces  chantres  qui  ont  acquis  d'une  ville  à  l'autre 
une  expérience  plus  grande  et  qui  apportent  une 
nouvelle  science,  un  nouvel  art. 

Cependant,  ces  grands  musiciens  ne  nous  ont  pas 
laissé  d'ouvrages  théoriques.  Ils  professent,  il  est 
vrai,  ils  forment  des  élèves  qui  deviennent  à  leur 
tour  des  maîtres,  mais  il  ne  reste  que  peu  de  traces 
écrites  de  cet  enseignement.  Léguer  des  disciples  à 
l'art  et  de  la  musique  aux  artistes  leur  suffit.  Ce  sont 
encore  les  moines,  musiciens  instruits,  ou  les  doc- 
teurs d'Universités  qui  ont  écrit  les  traités  de  musi- 
que de  l'époque.  Ces  traités  deviennent  moins  nom- 
breux et  d'une  philosophie  moins  prolixe  à  partir  du 
xv"  siècle,  mais  nous  y  trouvons  peu  de  documents 
nouveaux  en  ce  qui  concerne  le  chant. 

Des  ouvrages  comme  ceux  de  Ti.n'ctor,  Mauburnus, 
GaffÔrio  de  Lodi,  Coclicus,  Aaron,  Seb.  Heyden, 
J.  DE  Meurs,  Zarlino,  Cerreto,  sont  des  traités  de 
musique.  Leurs  auteurs  y  considèrent  la  voix  surtout 
au  point  de  vue  esthétique;  leur  grand  souci  est  la 
justesse  du  son  sans  laquelle  la  musique  polypho- 
nique ne  peut  exister.  La  culture  de  la  voix  doit  leur 
sembler  chose  si  naturelle  qu'il  est  inutile  d'en  ins- 
truire le  lecteur.  Donc,  toujours  les  mêmes  remarques 
générales,  sauf  dans  la  classification  des  voix,  que 
l'on  cultive  de  façon  à  fournir  des  étendues  et  des 
timbres  bien  déterminés  pour  chacune  des  parties 
qui  constituent  désormais  les  compositions  musica- 
les. Il  faut  arriver  à  Zacconi  pour  trouver  un  cha- 
pitre qui  soit  presque  un  traité  consacré  au  chant. 
Pourtant,  il  est  certain  que  l'on  travaille  la  voix  pour 
elle-même,  comme  tout  autre  instrument. 

Des  lignes  suivantes  de  Montaigne  :  «  Je  vouilrois 
qu'on*  nous  apprinst  à  manier  un  cheval,  ou  une 
pique,  ou  un  luth,  ou  la  voix,  sans  nous  y  exercer, 
comme  ceux  icy  nous  veulent  apprendre  à  bien  juger 
et  à  bien  parler,  sans  nous  exercer  ny  à  parler  ny  à 
juger  »,  nous  pouvons  déduire  qu'il  existait  un  ensei- 
gnement spécial  du  chant. 

Ce  qui  préoccupe  surtout  les  théoriciens  chanteurs 
depuis  le  commencement  du  déchant,  du  xii'  siècle 
jusqu'à,  la  fin  du  xvi°  siècle,  c'est  la  question  des 
ornements.  Nous  devons  donc  en  conclure  que  les 
grands  maîtres  de  la  musique,  presque  tous  chan- 
teurs réputés,  possèdent  un  acquis  vocal  intéressant 
qui  les  pousse,  même  dans  la  musique  religieuse,  à 
des  excès  de  virtuosité  blâmés  à  chaque  instant  par 
le  clergé.  Celui-ci  défend  tour  à  tour  les  ornements, 
puis  le  mélange  des  timbres,  c'est-à-dire  de  la  voix 
de  tête  avec  la  voix  de  poitrine,  grands  etfets  toujours 
aimés  des  véritables  chanteurs  et  toujours  f,'oiHi's 
par  les  auditeurs.  Sur  la  manière  lie/lâurir  le  chant, 


les  ouvi'at-'es  sont  très  nombreux.  Mais  ils  appartien- 
nent au  domaine  de  l'esthétique  et  s'inquiètent  fort 
peu  de  la  technique.  Cela  ne  veut  pourtant  pas  dire 
que  cette  dernière  n'existe  pas,  car  tous  les  chanteurs 
savent  combien  les  ornements  exigent  une  grande 
souplesse  vocale  obtenue  toujours  et  seulement  par 
un  entiaînement  intelligent.  Or  qu'est-ce  donc  que 
le  citant  sur  le  livre,  sinon  l'art  de  la  vocalise? 

Lorsque  M.  H.  Goldschmidt'  écrit  qu'il  ne  nous 
reste  pas  de  méthode  de  chant  de  la  Henaissance 
parce  qu'il  n'y  a  pas  de  chant  en  solo  à  celte  époque, 
il  omet  le  contrepoint  fleuri,  et  il  oublie  ainsi  une  des 
parties  les  plus  vivantes  de  l'art  du  chant  au.x  xv«  et 
xvi"  siècles.  L'absence  de  documents  surla  technique 
vocale  vient  plutôt  de  la  difficulté  que  présente  l'en- 
seignement du  chant  par  écrit,  lorsqu'on  ne  peut  ou 
qu'on  ne  vent  pas  résolument  traiter  la  question  au 
point  de  vue  physiologique  et  plivsique. 

Cependant,  quelques  théoriciens  attaquent  encore 
la  masse  des  chanteurs  qui  n'ont  pour  eux  que  leur 
voix,  ce  qui,  à  cette  époque,  bien  dilTéi'ente  en  cela 
de  la  nôtre,  est  considéré  comme  une  véritable  infé- 
riorité. Arnuifo  de  San-Gille.no  dépeint  au  sv«  siècle 
quatre  catégories,  qui,  malheureusement,  subsistent 
encore:  <■  Il  y  a,  dit-il,  quatre  soi'tes  de  chanteurs. 
La  première  sorte  comprend  les  gens  qui,  ignorants 
de  l'art  de  la  musique  et  n'ayant  pas  même  de  dis- 
positions Tiaturelles,  ont  assez  de  témérité  pour  s'at- 
taquer à  la  musique  et,  criant  comme  des  ânes,  vo- 
missent une  véritable  cacophonie,  commettent  des 
barbarismes  musicaux  et  se  prétendent  habiles. 
L'autorité  musicale  doit  les  chassera  tout  prix. 

«  La  seconde  catégorie  ditfère  de  la  première  en  ce 
que,  bien  que  totalement  ignorants  de  l'art  musical, 
conduits  par  le  goût  de  la  douceur,  ils  s'attachent  à 
ceux  qui  savent,  —  comme  la  panthère  sent  les  ani- 
maux à  l'odeur  ou  l'abeille  recherche  les  tieurs,  —  et 
par  l'usage  et  l'exercice,  ils  arrivent  à  une  certaine 
expéi'ieiice,  l'accoutumance  et  quelque  aptitude  natu- 
relle suppléant  au  défaut  de  science.  On  a  vu,  dans 
ce  genre,  des  clercs  reproduire  sur  les  instruments 
des  airs  d'une  extrême  difficulté  par  une  sorte  de 
prodige  de  musique  inventive,  ou  répéter  ce  qu'ils 
ont  entendu. 

Cl  La  troisième  catégorie  comprend  ceux  qui,  dans 
le  secret  de  leur  âme,  ont  acquis  par  l'étude  le  tré- 
sor de  la  .science  et  des  disciplines  musicales.  Le  dé- 
faut de  leirr  organe,  cependant,  les  empêche  de  bien 
exprimer  ce  qu'ils  goûtent;  mais,  la  science  y  sup- 
pléant, ils  peuvent  former  des  disciples  et  leur  ap- 
prendre les  secrets  de  la  musique.  Bien  que  leur  chant 
soit  pénible  à  entendre,  ils  rachètent  celle  insuffi- 
sance par  la  valeur  de  leur  science. 

«  La  quatrième  catégorie  comprend  ceux  qui 
possèdent  à  la  fois  naturellement  l'iirstinct  musical 
et  une  voix  harmonieuse  qui  les  rend  semblables  et 
même  su|iérieurs  au  rossignol.  A  ces  derniers  l'art  du 
chant  a  donné  le  ton,  la  mesure,  le  nombre,  la  cou- 
leur, l'art  de  la  modulation  et  la  variété.  » 

Le  célèbre  théoricien  Coclicus-,  élève  de  Josquin 
DES  Vnks,  nous  dit  que  «  ne  doit  pas  être  considéré 
comnre  musicien  celui  qui  n'excelle  pas  à  la  fois 
dans  le  clia'il  et  la  composition  ". 

Ce  sont  les  Fiançais,  les  Flamands,  les  Belges  et 
les  IsspaKnols  qui,  aux  xV  et  xvi"  siècles,  dirigent 
non  seulement  le  mouvement  musical,  mais  l'art  vocal 
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européen,  et  Palestrina  lui-même  n'est  que  l'abou- 
tissement de  notre  école,  ainsi  que  nous  le  démon- 
trerons bientôt  en  exposant  l'intluence  des  maîtrises 
sur  le  chant. 

Déjà,  en  1363,  Salutati  écrivait  dans  ses  lettres  : 
«  Les  Français  sont  persuadés  de  leur  suprématie 
vocale;  les  Italiens  chevrotent  et  le  reconnaissent 
d'ailleurs.  »  Pendant  deux  cenis'ans,  nous  retrou- 
vons en  Italie  le  dicton  répété  par  Henry  Estienne'  : 
«  Balaiit  Kali;  ijemunt  llispani;  ululant  Gcrmani; 
cantant  OiiUi.  » 

Exceptionnellement,  le  Florentin  Pietro  Aaron- 
proteste  contre  ces  exagérations  :  o  On  a  dit  que  les 
Français  clianlaient,  que  les  Anglais  jubilaient,  que 
les  Espagnols  pleuraient',  que  les  Allemands  hur- 
laient, que  les  Italiens  bêlaient.  Mais  on  ne  pourra 
jamais  me  persuader  que  ceci  ne  procède  pas  d'un 
sentiment  de  malignité,  puisque  les  auteurs  de  ces 
lignes  ne  se  sont  pas  contentés  de  nommer  l'Italie  en 
dernier  lieu,  mais  l'ont  également  blâmée  et  inju- 
riée... » 

Un  Allemand,  Finck^,  déplore  que  les  musiciens  ne 
fréquentent  pins  les  Universités,  où  ils  faisaient  de 
profitables  études  générales.  Il  constate  cependant 
qu'en  Allemagne  ils  se  spécialisent  moins  que  dans 
les  autres  pays.  Pour  lui,  l'art  de  chanter  demande 
beaucoup  de  pratique  et  une  longue  expérience, 
mais  les  règles  n'en  sont  ni  nombreuses  ni  difficiles. 
iNous  ne  pouvons  malheureusement  estimer  la  valeur 
de  ces  règles,  car,  ainsi  que  dans  beaucoup  d'ouvra- 
ges de  cette  époque,  l'auteur  ne  les  indique  pas. 

CiiNCiARiNo'  cite  très  sérieusement  la  théorie  sui- 
vante attribuée  par  lui  à  Marchetto  de  Padoue  :  «  Ut 
se  forme  dans  le  poumon,  ré  dans  la  racine  de  la 
gorge,  mi  en  haut  de  la  gorge,  fa  dans  le  palais,  sol 
dans  la  langue  et  les  dents,  la  dans  les  lèvres.  » 

CiNCiARiiNO  dit  encore  —  et  cela  paraît  vraiment 
excessif  —  que  les  chantres  arrivent  à  baisser  de 
quatre  à  cinq  degrés.  «  Les  voix  deviennent  rauques 
à  ne  pouvoir  terminer  l'office,  et  profèrent  des  sons 
inarticulés  que  Tonne  peut  ni  comprendre  ni  noter 
—  tel  le  rugissement  du  lion  et  le  mugissement  du 
bœuf.  » 

>ious  reviendrons  sur  le  précieux  travail  de  Zacconi 
et  nous  donnerons  d'autres  fragments  des  auteurs  de 
la  Renaissance  dans  nos  chapitres  sur  la  technique 
vocale. 

Bien  curieuse  est  la  naïve  préface  de  l'Anglais 
William  Bïrd=,  dans  laquelle  il  expose  les  raisons 
pour  lesquelles  il  estime  que  tout  le  monde  devrait 
chanter  :  «  La  science  du  chant  est  facile  à  enseigner 
et  s'apprend  rapidement  lorsque  le  maître  est  bon  et 
l'élève  bien  doué.  L'exercice  du  chant  plaît  à  la  na- 
ture et  est  apte  à  préserver  la  santé  de  l'homme.  Il 
fortifie  toutes  les  parties  de  la  poitrine  et  en  fait 
ouvrir  les  tuyaux  {and  doth  open  the  pipes).  C'est  un 
remède  singulièrement  efficace  contre  le  bégaiement 
et  le  balbutiement.  C'est  le  meilleur  moyen  d'acqué- 
rir une  prononciation  parfaite  et  de  devenir  un  bon 
orateur.  C'est  la  seule  manière  de  se  rendre  compte 
à  qui  la  nature  a  fait  don  d'une  belle  voix,  don  si 
rare  qu'il  n'y  a  pas  une  personne  sur  mille  qui  l'ait 
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reçu.  Encore,  dans  bien  des  cas,  la  laisse-t-on  se 
perdre,  parce  que  l'on  manque  de  l'art  nécessaire  pour 
mettre  la  nature  en  valeur.  Aucune  musique  instru- 
mentale quelle  qu'elle  soit  ne  peut  être  comparée  à 
celle  qui  est  produite  par  les  voix  des  hommes,  lors- 
que les  voix  sont  bonnes  et  bien  disciplinées.  Meil- 
leure est  la  voix,  plus  convenable  est-il  d'en  user 
pour  honoreret  servir  Dieu,  etc'est  à  cette  fia  qu'elle 
doit  être  principalement  employée.  Puisque  chanter 
est  une  si  bonne  chose  je  désirerais  que  tous  les  hom- 
mes apprissent  à  chanter.  » 

Les  Écoles. 

En  parcourant  l'histoire  de  quelques  chapelles, 
nous  connaîtrons  non  seulement  la  vie,  mais  aussi 
l'éducation  des  grands  chanteurs  de  la  Renaissance. 
Sous  les  règnes  de  Charles  VII,  Louis  XI, Charles  VIII, 
voici  OcKEGHEM  «  qui,  nous  dit  Francesco  Florio  \  <c  par 
sa  voix  et  par  son  art  lui  a  fait  comprendre  tous  les 
prodiges  attribués  à  Timothée,  ou  Arion,  par  les 
anciens  ».  A  cette  époque,  grâce  à  ce  génial  primitif 
de  l'art  polyphonique,  la  chapelle  de  Tours  devient 
une  des  meilleures  de  France.  Thibault  Lepleig.ney, 
en  lo5P,  pourra  encore  écrire:  «  Et  n'y  a  guère 
esglise  là  où  les  chantres  soient  mieux  retirez  qu'ils 
sont  en  icelle  ;  quant  aux  musiciens,  c'est  la  chapelle 
la  plus  estimée  qui  soit  en  France.  »  Louis  XI,  passant 
à  Rouen,  admire  la  maîtrise  de  cette  ville  et  laisse 
un  don  pour  ses  jeunes  élèves.  Dans  cette  école,  au 
xv°  siècle,  les  enfants  reçoivent  la  tonsure  dés  qu'ils 
sont  admis  au  chœur,  et  portent  un  costume  spé- 
cial. Attachés  à  la  cathédrale,  ils  ne  sortent  jamais, 
même  ponr  aller  chez  leurs  parents,  qui  renoncent  à 
tous  leurs  droits  en  les  confiant  au  chapitre.  Celui-ci 
les  entretient,  les  instruit  et  même  les  envoie  à  l'U- 
niversité de  Paris  lorsqu'ils  sont  très  doués.  Encore 
au  début  du  xvi=  siècle,  la  maîtrise  rouennaise  est 
tout  particulièrement  privilégiée,  grâce  au  cardinal 
d'Amboise,  Georges  II,  qui,  on  le  sail,  invite  dans 
ses  résidences  de  Gaillon  et  de  Vigny  tous  les  meil- 
leurs artistes  de  France  et  de  l'étranger'. 

François  1"^''  dépense  dix  mille  livres  pour  sa  maî- 
trise, somme  fabuleuse  pour  son  temps.  C'est  sous 
son  règne  que  la  musique  profane  prend  une  place 
officielle,  due  sans  doute  au  développement  des  ma- 
drigaux. Jusqu'alors,  les  chantres  de  la  chapelle 
occupaient  seuls  une  place  bien  définie  à  la  cour. 
Les  ménestrels  et  jongleurs  étaient  moins  stables  et 
devaient  souvent  se  contenter  de  rétributions  variant 
selon  le  caprice  du  seigneur'". 

Sous  François  1="'  encore,  nous  voyons  cinq  musi- 
ciens, payés  sur  la  cassette,  royale,  prendre  le  titre 
de  chantres  de  la  chambre,  et  l'on  peut  constater  que, 
si  beaucoupd'instrumentistes  sont  Italiens,  la  plupart 
des  chanteurs  sont  Français".  Le  roi  ne  recule  devant 
aucun  sacrifice  pour  s'assurer  des  artistes  qui  puis- 
sent rivaliser  avec  les  plus  connus  de  toute  l'Europe. 
Il  fait  rechercher  des  enfants  musiciens  dans  les 
maîtrises  de  France  et  les  prend  de  gré  ou  de  force, 
recourant  à  l'enlèvement  si  cela  est  nécessaire.  Ce 
procédé  paraît  fort  en  faveur  au  xvi"  siècle,  et  la 
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maîtrise  de   Uoueu    s'en  plaiat  amèrement,  tout  en 
n'osant  résistei'  aux  injonctions  royales'. 

Fernaiid  Gonzague,  vice-roi  de  Sicile,  emploie  le 
même  moyen  pour  s'assurer  la  jolie  voix  —  déjà 
réputée  au  point  d'avoir  provoqué  deux  enlèvements 
précédents  —  du  jeune  Orlande  de  Lassos^,  ojui  sera 
plus  tard  le  Prince  des  Musiciens.  Ce  troisième  ravis- 
seur fait  donner  une  éducation  générale  au  futur 
chantre.  Plus  tard,  c'est  en  qualité  de  ténor  qu'il  est 
reçu  tout  d'abord  à  la  chapelle  ducale  de  Jlunich, 
qu'il  devait  rendre  célèbre,  non  seulement  par  ses 
œuvres,  mais  par  l'éclat  qu'il  sut  donner  à  ce  mi- 
lieu de  musiciens  choisis  par  lui  à  travers  toute 
l'Europe. 

Praetorius  nous  donne  la  composition  de  sa  cha- 
pelle :  «  12  basses,  13  ténors,  13  altos,  16  garçons  de 
chapelle,  3  ou  6  capunern  ou  eunuchi,iO  instrumen- 
tistes. »  Ou  leur  adjoint  des  basses  extraordinaires, 
dontles  voix  sont  très  graves,  pour  le  besoin  de  la 
chapelle.  Pbaetorius  cite  trois  noms  de  chanteurs 
qui  donnent  le  F  du  Chor-Thon  :  les  frères  Gbasser, 
C^SABON  Carollts,  Cassanus. 

Cependant,  une  lettre  curieuse  de  Claudin  de  Ser- 
MizY,  en  réponse  au  duc  de  Ferrare  qui  lui  demandait 
des  chanteurs  français,  nous  met  eu  garde  contre  les 
généralisations  trop  faciles,  et  nous  oblige  à  cons- 
tater que,  même  à  cette  époque,  les  joiies  voix,  les 
bons  chanteurs  sont  exceptionnels.  «  Il  est  fort  diffi- 
cile (écrit-il)  de  trouver  bons  enfaus  pour  le  présent 
en  France.  Je  croy  que  la  mère  en  est  morte^.  » 

Une  autre  chapelle  non  moins  célèbre  est  celle  de 
Venise,  qui,  au  xvi°  siècle,  commence  à  s'organiser 
selon  les  tendances  modernes.  Non  content  d'entre- 
tenir la  grande  chapelle,  le  gouvernement  fonde  la 
petite  chapelle  dans  laquelle  les  jeunes  garçons  sont 
instruits  par  un  des  meilleurs  chanteurs  de  la  grninle 
chapelle.  Les  élèves  y  restent  jusqu'à  la  mue  et  pas- 
sent ensuite  dans  cette  dernière.  Les  séminaristes 
eux-mêmes,  en  cette  heureuse  période,  sont  obligés, 
aussi  bien  que  les  élèves  de  la  maîtrise,  à  faire  de 
sérieuses  éludes  musicales  et  vocales. 

En  1530,  Adrien  WiLLAERTaugmenle  le  nombre  des 
chanteurs  de  cette  chapelle  ducale,  qui  restera  une 
des  premières  jusqu'au  xvm'  siècle,  de  un  soprano, 
un  ténor,  deux  basses.  Il  y  a  deux  chœurs,  parfois 
davantage,  pour  alterner  les  chants.  Cliaque  chumr 
a  quatre  voix  ou  plus.  Et  cela  nous  oblige  à  consta- 
ter que  nous  sommes  vraiment  dans  l'erreur  lorsque 
nous  croyons  les  grandes  masses  de  voix  obligatoires 
à  la  musique  de  la  Renaissance.  Mais,  par  contre, 
quelle  science  musicale  et  quelle  sûreté  vocale  sont 
nécessaires  aux  chanteurs! 

C'est  encoi'e  un  autre  chantre  du  Nord,  J.  Walthick, 
qui  fonde  en  1348  la  Stiittiche  Canlon'i  de  Dresde. 

Avec  Obbecut,  qui  devait  aller  mourir  de  la  pesie 
à  Ferrare  en  1503'*,  l'école  d'Anvers  est  célèbre  et 
fournit  des  chantres  à  beaucoup  de  chapitres.  Car, 
nous  l'avons  vu  précédemment,  les  éléments  vocaux 
nécessaires  à  la  célébration  du  culte,  lel  qu'on  le 
conçoit  à  partir  du  xv°  siècle,  ne  peuvent  plus  se 
recruter  uniquement  parmi  le  clergé. 

En  disant  quelques  mots  sui'  la  chapelle  pontifi- 
cale, nous  auions  nu  aperçu  bien  succinct,  il  est  vrai, 
mais  suffisant  pour  nous  permettre  d'envisager  le 
chant  en  ces  siècles  si  profondément  imprégnés  de 
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luxe  raffiné,  animateurs  de  tous  les  arts,  et  plus  par- 
ticulièrement de  la  musique  vocale. 

La  translation  du  Saint-Siège  à  Avignon  par  Clé- 
ment V  en  1303,  et  les  troubles  politiques  de  cette 
époque  en  Italie,  avaient  enlevé  à  l'Ecole  de  Rome 
une  grande  part  de  son  éclat.  Lorsque  Grégoire  XI 
rétablit  la  demeure  des  papes  dans  la  ville  éternelle 
en  1377,  il  ramenalavec  lui  ses  chanteurs  d'Avignon, 
et,  pendant  une  vingtaine  d'années,  ce  fut  une  suite 
de  luttes  non  interrompues  entre  l'ancienne  chapelle, 
qui  avait  consei'vé  les  traditions  du  pur  plain-cUant 
et  la  chapelle  française  d'Avignon,  qui  avait  adopté 
en  France  les  innovations  de  la  musique  moderne, 
introduisant  dans  les  offices  le  contrepoint  fleuri 
avec  tous  les  agréments  chers  à  la  virtuosité  vocale, 
les  faux-bourdons  et  toutes  les  nouvelles  acquisitions 
harmoniques  de  la  naissante  polyphonie.  L'ordre  ne 
fut  rétabli  que  par  la  suppression  du  titre  de  primi- 
cier  et  la  réunion  des  deux  écoles  antagonistes  sous 
la  direction  d'un  chef  membre  du  Collège  des  chan- 
teurs, qui  prit,  dès  avant  1397,  le  titre  de  maître  de 
chapelle».  Il  semble  qu'alors  les  Italiens  aient  pro- 
fondément subi  l'intluence  franco-llamande  et,  avec 
leur  amour  de  l'art  vocal,  aient  développé  cette  ten- 
dance au  chant  orné  venu  de  France,  car  du  xv=  au 
xvii«  siècle  inclus,  nous  trouvons  une  quantité  con- 
sidérable d'ouvrages  italiens  traitant  du  contrepoint 
alla  mente  avec  dès  exemples  de  passagi,  de  fioretii, 
dont  les  plus  illustres  auteurs  sont  chantres  de  la 
Chapelle  Pontificale,  tels  Jean-François  Anerio'  et 
Francesco  Severi"". 

Pour  combattre  l'envahissement  des  étrangers, 
Jules  II  ouvre  des  écoles  de  musique  et  donne  à  la 
chapelle,  en  1313,  une  constitution  nouvelle.  La  cha- 
pelle Giulia  eut  douze  chanteurs  et  douze  enfant-; 
qui,  instruits  par  des  maîtres  de  musique  et  de  gram- 
maire, devaient  servir'  aux  offices,  puis  être  agrégés 
plus  tard  à  la  chapelle  apostolique. 

Malgré  cette  organisation,  il  faut  reconnaître  qu'en 
1340,  non  seulement  à  la  chapelle  pontificale,  mais 
dans  toutes  les  écoles,  les  professeurs  étaient  encore 
presque  tous  Français,  Flamands,  Kspagnols  ou  Por- 
tugais. La  majorité  des  chantres  étaient  or'iginaires 
d'Amiens,  Reims,  ^oyon,  Beauvais,  l^imoges,  Toul*. 
Ce  fut  à  cette  époque  que  pALESiar.NA,  enfant  de  cho-'ur. 
vint  étudier  à  Home  avec  Firmin  Leuel,  chanoine  de 
Noynn,  maître  de  chapelle  de  Sainte-.Mar'ie  .Majeure". 
11  fut  admis  comme  chantre  de  la  chapelle  |iontifi- 
cale  en  1333.  Il  y  prit  rang  comme  trente-troisième 
chanteur  par  ordre  d'admission. 

Plusieurs  historiens  relatent  cependantque  le  nou- 
veau chantre  n'avait  qir'une  voix  médiocre.  iVlais  le 
jeune  compositeur-  avait  déjà  dédié  un  livre  de  cinq 
messes  au  pape  Jules  III,  et  nous  pouvons  justement 
penser  que  ces  œuvres  eurent  une  grosse  iniluence 
sur  sa  nominalion. 

M.  Gerrebt  a  publié  un  document  précieux'"  qui 
nous  renseigne  1res  exactement  sur  le  programme 
de  l'examen  imposé  aux  aspirants  chantres  de  cette 
chapelle  en  1343.  Cette  épreuve  a  lieu  devant  tous 
les  titulaires,  qui  volent  au  scrutin  secret  après  avoir 
prèle  serment.  Le  candidat  doit  :  l"possé(l(U'  rme 
voix  belle  et  par'f.iite;  2"  bien  chanter  le  chant  figuré; 
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3°  cliaiitersuftisammeiit  le  contrepoinl;  V"  bien  exé- 
cuter le  plain-cliant;  5"  savoir  lire  la  musique. 

Ce  fut  aussi  vers  lèiiOque  l'Espagnol  Vittoria  vint 
travailler  à  Rome,  sous  la  direction  de  deux  compa- 
triotes :  EscoBEDO  et  Moiiales,  chantres  de  la  Chapelle 
Pontificale. 

Après  les  réformes  musicales  provoquées  par  le 
Concile  de  Trente  (vers  to6".),  le  nombre  des  chan- 
teurs de  cette  chapelle  est  ramené  de  37  à  2i-,  —  ce 
dernier  chiffre  étant  celui  des  Constilulions  de  i;)4;). 
Si  l'on  considère  que  beaucoup  de  messes  et  de 
motets  étaient  écrits  à  5,ô,  8,  même  12  parties',  il  faut 
bien  reconnaître  que  la  qualité  des  chanteurs  rem- 
plaçait le  nombre  en  ces  siècles  merveilleux.  Il  ne 
suflisait  pas  de  savoir  tenir  le  b;\ton  du  commande- 
ment pour  s'intituler  maître  de  chapelle.  Il  fallait, 
pour  diriger  les  chœurs,  connaitre  la  voix,  cet  iiis- 
trumentdélicat,  non  seulement  en  compositeur,  mais 
eu  chanteur.  IN'est-ce  pas  là  tout  le  secret  de  l'art 
polyphonique  franco-flamand,  comme  ce  sera  bientôt 
la  grande  force  des  auteurs  des  xvii=  el  xvui°  siècles? 
Parfois,  certaines  chapelles  des  provinces  font  ap- 
pel, pour  les  grandes  fêtes,  à  des  chanteurs  supplé- 
mentaires, professionnels  ou  amateurs  de  la  ville. 
Dans  ce  cas,  le  chapitre  a  soin  de  recommander  au 
maître  de  chapelle  de  les  traiter  avec  tous  les  égards 
dus  à  leur  concours  souvent  bénévole'-.  Voici  l'élé- 
ment laïc  dans  le  chœur  même  du  Sanctuaire.  Mais 
n'a-t-il  pas  été  formé  par  les  chantres  et  les  maîtres 
de  chapelle  qui,  dès  le  Moyen  âge,  pour  augmenter 
leurs  revenus,  sont  autorisés  par  la  plupart  des  cha- 
piti'es  à  donner  des  leçons  en  ville? 

En  quoi  consiste  cette  éducation?  Les  règlements, 
ainsi  que  nous  venons  de  le  voir  par  ceux  des  cha- 
pelles, ne  diffèrent  pas  de  ceux  du  Moyen  âge.  L'art 
seul  s'est  complètement  transformé,  mais  les  élèves, 
dirigés  par  les  grands  novateurs ,  n'en  sont  pas  plus 
troublés  alors  que  ne  le  sont  aujourd'hui  les  jeunes 
oreilles  de  nos  enfants  à  l'audition  des  œuvres  nou- 
velles. Une  seule  modification  est'à  signaler  :  le  mo- 
nochorde  cher  aux  anciennes  scholx  est  détrôné, 
dans  le  cours  du  xvi'=  siècle,  par  l'étude  des  divers 
instruments  que  les  jeunes  musiciens  cultivent  tout 
particulièrement  au  moment  de  la  mue.  Aussi,  en 
1396,  Henri  IV  entendra-t-il  à  Rouen  la  grand'messe 
chantée  et  jouée  «  par  accompagnement  de  cornets, 
buccines  et  autres  instruments''  ". 

Il  semble  bien  qu'aux  xv^  et  svis  siècles,  les  menes- 
trandies  n'ont  plus  une  aussi  haute  influence.  Ce  ne 
sont  plus  des  trouvères,  des  jongleurs  qui  accompa- 
gnent les  grands  dans  leurs  déplacements  officiels, 
mais  les  meilleurs  artistes,  qui  tous  écrivent  autant 
d'œuvres  profanes  que  d'œuvres  sacrées.  Les  menes- 
trandies  deviennent  de  plus  en  plus  des  écoles  pour 
musiciens  populaires,  et  bien  que  le  titre  de  roi  des 
ménestriers  confère  à  l'instrumentiste  qui  le  porte 
certaines  licences  et  faveurs,  les  ménestriers  n'en  oc- 
cupent pas  moins  à  la  cour  une  place  secondaire.  Ils 
font  danser;  ils  renforcent  les  musiciens  de  la  cham- 
bre, c'est  vrai,  mais  ils  n'ont  pas  droit  aux  mêmes 
titres  que  ces  derniers  et  forment  une  bande  spéciale. 
A  côté  des  écoles  religieuses,  une  des  grandes  forces 
intellectuelles  de  la  Renaissance,  l'humanisme,  eut 
non  seulement  une  intluence  directe  sur  l'évolution 
de  la  musique,  mais  sur  la  culture  des  sciences  en 
général.  La  physiologie  et  l'anatoraie  rendirent  à  la 
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technique  vocale,  dès  la  fin  du  xvi«  siècle,  des  ser- 
vices que  nous  étudierons  dans  le  prochain  chapitre. 

Il  est  curieux-  de  constater  combien  dilférente  est 
déjà  la  conception  des  éludes  classiques  en  Trance 
et  en  Allemagne.  Tandis  que,  dans  notre  pays,  l'huma- 
nisme reste  aristocratique  et  aboutit  avec  l'académie 
de  lÎAïF  au  récit  chanté  sur  des  vers  memri'sà  l'anli- 

quc,  —  tentative  de  courte  durée  d'ailleni's.  les 

professeurs  des  Universités  allemandes  adaptent  les 
vers  classiques  à  des  thèmes  musicaux  et  les  font 
chanter  en  chœur  à  leurs  élèves. 

Le  célèhre  humaniste  Conrad  Crltes,  qui  professe 
à  la  fois  à  Ingolstadt,  Augshonrg  et  Nuremberg,  fait 
chantera  Vienne,  devantl'empereur Maximilien,  des 
chants  à  quatre  voix  sur  les  mètres  des  odes  et  épo- 
des  d'Horace.  Ils  paraissent  en  1307  à  Augsbourg, 
imprimés  chez  CEglin.  On  les  interprète  à  la  (in  des 
cours  d'explication  du  poète  latin,  et  les  élèves  retien- 
nent ainsi  avec  facilité  les  poésies  antiques*.  L'usage 
de  ces  chants  se  propage  très  vite  en  Allemagne  et 
s'étend  même  à  la  musique  religieuse.  Vers  1535, 
les  vers  mesurés,  dont  la  valeur  musicale  est  de  plus 
en  plus  subordonnée  à  la  pédagogie,  commencent  à 
être  délaissés.  Quant  aux  études  vocales  qu'a  entraî- 
nées cette  mode,  nous  n'avons  sur  elles  aucun 
renseignement.  11  ne  semble  pas  que  cette  éducatioa 
par  exercices  mnémotechniques  ait  produit  aucun 
artiste.  Par  contre,  enltalie,  l'humanisme  donna  nais- 
sance au  drame  lyrique,  dans  lequel  les  philosophes 
et  les  artistes  crurent  avoir  reconstitué  la  tragédie 
antique.  Ils  avaient  fait  mieux  :  ils  créaient,  ainsi 
que  les  Français  de  la  lin  du  xvi»  siècle,  une  forme  de 
musique  nouvelle,  qui  bientôt  allait  vaincre  les  con- 
trepoints de  la  Renaissance  et,  encore  une  fois,  mo- 
difier profondément  l'art  vocal. 

LES  THÉORICIENS  ET   LES   ÉCOLES 
AUX  XVIf  ET  XV!!!"  SIÈCLES 

Les  Théoriciens. 

Si  l'on  considère  les  innombrables  noms  de  chan- 
teurs célèbres  en  ces  deux  siècles,  il  y  a  lieu  de  s'é- 
tonner du  petit  nombre  de  méthodes  qui  nous  sont 
parvenues.    Grâce   à    de  nombreux   documents   de 
l'époque,  on  peut  suivre  l'évolution  progressive  de 
l'éducation  musicale  qui  crée,  entre  musiciens,  d'une 
génération  à  l'autre,  comme  un  lien  de  parenté.  On 
sait  dans  quelles  chapelles  ces  artistes  furent  éduqués, 
de  quels  maîtres  ils  reçurent  leur  science,  quels  chan- 
teurs ou  quelles  cantatrices  ils  formèrent  à  leur  tour. 
.Mais  c'est  là  l'histoire  des  chanteurs  el  non  l'histoire 
du  chant.  Cette  dernière  est  plus  diflîcile  à  établir. 
Pour  restituer  vraiment  la  méthode  de  musique  vo- 
cale de  celte  époque,  il  nous  faut  puiser,  d'abord  chez 
les  philosophes  et  chez  les  physiologistes,  les  princi- 
pes que  ne  nous  indiquent  pas  les  écrivains  chanteurs, 
trop  occupés  par  la  vie  toute  mondaine  où  ils  tourbil- 
lonnent,   ou    trop  jaloux  de  conserver  pour  eux  et   . 
leurs  rares  grands  disciples  des  principes  qui  leur 
ont  valu  la  gloire.  Car,  si  les  véritables  professeurs 
de  cette  époque  sont  prolixes  au  point  de  vue  esthé^ 
tique;  s'ils   se   complaisent  tous   volontiers   à   nous 
vanter  les  qualités  morales,  musicales,  intellectuelles 
que  doit  avoir  un  bon  rnailre  à  chatiler;  s'ils  étalent 
un  peu  trop  naïvement  leur  propre   supériorité   en 
lui  opposant  l'ignorance  de  la  plupart  de  leurs  con- 
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iemporainselen  regrettant  le  temps  de  leur  jeunesse 
où  «l'an  du  chant  florissait)>,du  moins  se  gardent- 
ils  bien  de  nous  démontrer  les  moyens  qu'ils  emploient 
pour  donner  à  leurs  élèves  une  bonne  émission,  une 
bonne  diction,  une  bonne  vocalise,  trois  choses  re- 
connues par  tous  comme  base  fondamentale  de  l'arl 
du  chant.  Cependant,  les  preuvres  d'une  technique 
vocale  scientifique  ne  nous  manquent  pas.  Nous  avons 
peine  à  croire  que  les  Zacconi,  les  Caccini  en  Italie, 
les  H.  DE  Bailly,  les  Cambefort,  le  célèbre  P.  de  Nyert 
qui  forma  en  France  Lambert  et  Bacilly,  aient  ignoré 
les  ouvrages  des  grands  physiologistes  B.  Codron- 
CHius,  Fabrice  d'Aquapendente,  Casserius  ou  les 
curieux  chapitres  de  l'Harmonie  universelle  du  Père 
Mersenne.  Nous  avons  vu,  dès  l'époque  delà  Renais- 
sance, les  grands  artistes  vivre  dans  les  cours  et,  té- 
moin Roland  DE  Lassus,  être  armés  d'une  instruction 
générale  qui  leur  facilitait  l'abord  des  études  scien- 
tifiques renaissantes.  Quoique,  en  France,  la  noblesse 
ne  permît  pas  aux  musiciens  l'intimité  dont  ils 
jouissaient  auprès  des  seigneurs  italiens,  Louis  XIII 
s'entoure,  comme  ses  prédécesseurs,  des  chanteurs  et 
instrumentistes  les  plus  réputés,  auxquels  sont  mêlés 
des  amateurs  tels  que  le  maréchal  de  Schomberg'. 
Jusque  sur  son  lit  de  mort,  le  roi  réclame  le  concours 
de  Cambefort,  son  chantre  favori. 

La  plupart  des  auteurs  célèbres,  tant  en  France 
qu'en  Italie,  sont  encore  des  chanteurs  émérites  pen- 
dant tout  le  xvn'  siècle.  J.  Péri  crée  lui-même  le  rôle 
d'Orphée  dans  son  opéra;  Caccini,  ses  femmes  et  ses 
filles  chantent  les  Nitove  Musiche.  Ces  artistes  fré- 
quentent les  académies,  échangent  leurs  idées  avec 
les  savants  qu'ils  y  rencontrent.  Donc,  ils  n'ignorent 
pas  les  progrès  scientifiques  de  leur  temps.  Si  la  nou- 
velle musique  doit  beaucoup  aux  humanistes,  les 
chanteurs-compositeurs  n'ont-ils  pu  puiser  leur  tech- 
nique vocale  aux  sources  d'un  Casserius  ou  de  tel 
autre  homme  de  science  contemporain? 

En  ISO",  Baptiste  Codroncbius  faisait  paraître  à 
Francfort  un  ouvrage^  dans  lequel  il  décrivait  l'ana- 
lomie  de  l'appareil  vocal,  de  l'appareil  respiratoire, 
leur  fonctionnement,  leur  hygiène,  leurs  vices  et 
quelques  moyens  originaux  ou  déjà  très  modernes 
pour  y  remédier. 

En  1600,  paraissaient  simultanément  deux  autres 
ouvrages,  celui  de  Casserius\  dont  nous  reproduisons 
ici  deux  des   admirables  planches  gravées,  et  celui 

d'AQUAl'ENDENTE''. 

Les  travaux  du  premier  mérilent  de  retenir  notre 
attention,  car  ils  contiennent,  pour  ainsi  dire  en  puis- 
sance, les  théories  de  nos  physiologistes  les  plus  mo- 
dernes sur  le  fonctionnement  des  organes  vocaux, 
notamment  de  la  glotte. 

A  propos  du  larynx,  il  dit  :  «  Parmi  les  causes 
essentielles  de  variation  de  la  voix,  figurent  la  forme 
et  la  disposition  du  larynx,  sa  capacité,  son  ouver- 
ture, sa  position.  L'inlérieur  du  larynx  rond  et  long 
fait  la  voix  égale,  sonore  et  calme.  Si  l'ouverture 
laryngienne  est  ample  et  large,  la  voix  est  grande  et 
grave;  si  elle  est  étroite,  la  voix  est  grêle  et  petite.  » 
Et  plus  loin  :  «Une  petite  quantité  d'air  traversant  le 
larynx  avec  une  petite  expiration  rend  la  voix  aiguë; 
avec  une  expiration  faible,  la  voix  est  petite.  » 

A  côté  de  ces  idées  nouvelles  et  vraiment  intéres- 


1.  A.  Gantez,  Entretien    des   musiciens,  1643,  d'nprès  l'édition  de 
Thoinan. 

2.  H.  C"onoK<:iiuis,  De  Viliis  vocis  libri  duo. 

3.  De  Vocis  tmdlliisiiue  orrjanis  liistoria  atialomica. 

4.  De  Locutione  et  ejus  instrumentis  Liber. 


santés,  on  trouve  l'inlluence  de  l'esprit  scientifique 
de  l'époque  :  »  Nonseulement,rampleuret  l'étroilesse 
du  larynx  peuvent  agir  sur  la  hauteur  du  son,  mais 
aussi  son  tempérament  chaud  ou  froid.  » 

Fabrice  d'Aquapendente  insiste  davantage  encore 
sur  le  fonctionnement  des  organes  vocaux  et  marque 
bien  la  différence  entre  la  voix  inarticulée,  son  pro- 
duit par  le  larynx,  et  la  voix  articulée,  parole  pro- 
duite par  le  gosier,  la  langue,  le  palais,  les  dents, 
les  lèvres.  Si  les  raisons  philosophiques  que  nous 
donne  l'auteur  au  sujet  de  la  formation  des  voyelles 
dans  la  gorge  peuvent  nous  paraître  aujourd'hui 
surannées,  ses  principes  d'articulation  des  consonnes 
restent  valables  et  suffisants  pour  acquérir  une  bonne 
prononciation. 

Nous  voici  loin  des  vagues  indications  fournies  par 
les  ouvrages  des  siècles  précédents.  Nous  en  retrou- 
verons la  trace  souvent  encore  dans  les  traités  de 
musique.  Ceux-ci,  bien  que  nousy  recueillions  encore 
quelques  remarques  appréciables,  sont  de  moins  en 
moins  dignes  d'intérêt  au  fur  et  à  mesure  que 
paraissent  les  ouvrages  consacrés  spécialement  au 
chant.  Ainsi,  Jean  de  Meurs  ou  des  Murs,  docteur  de 
Paris,  après  avoir  décrit  la  dilTérence  entre  chanteurs 
et  musiciens,  répétant  ainsi  les  théories  que  nous 
avons  exposées  aux  siècles  précédents,  dit  à  propos 
de  la  trachée-artère  qu'elle  peut,  selon  sa  disposition, 
produire  trois  effets  différents  :  i"  très  dilatée,  le  son 
est  grave;  2"  très  resserrée,  le  son  est  aigu;  3°  modé- 
rémentdilatée,  le  son  est  moyen.  Idées  peu  nouvelles, 
comme  on  le  voit. 

Un  autre,  le  Père  Parran'^,  remarque  judicieu- 
sement que  le  système  parfait  des  anciens  est  basé 
sur  l'étendue  de  quinze  degrés,  ou  chordes,  qui  cons- 
tituent le  clavier  d'une  bonne  voix  bien  homogène, 
sans  feinte  ou  fausset. 

G. -A.  BoNTEUPi",  élève  de  Mazzocui,  fait  une  descrip- 
tion anatomique  incomplète  et  même  fantaisiste  de 
l'homme.  Il  néglige  complètement  le  chant  pour  ne 
traiter  que  de  musique. 

Caupion',  en  1730,  constate  que  les  maîtres  à 
chanter  font  toujours  travailler  en  majeur  et  que 
c'est  une  erreur. 

Tout  cela  est  à  peu  près  insignifiant.  Le  premier 
ouvrage  sérieusement  inspiré  de  la  science  renais- 
sante est  celui  du  M.  P.  Zacconi*,  chanteur  à  la  cour 
de  Bavière.  Celui-ci  nous  a  laissé  un  chapitre  sur  le 
chant  qui  est  la  première  méthode  traitant  de  la  voix 
humaine  d'une  façon  aussi  complète.  Sa  manière 
d'envisager  le  chant  est  toute  moderne.  Nous  y  re- 
tiouvons  l'artiste  tout  autant  que  le  professeur.  «  La 
nature,  dit-il,  nous  donne  la  voix,  mais  c'est  l'art  qiii 
nous  apprend  à  chanter.  Il  ne  faut  donc  pas  se  con- 
tenter de  la  beauté  de  l'organe,  mais  l'exercer  et 
l'améliorer  selon  les  règles.  »  L'attitude  du  chanteur 
lui  semble  très  importante,  non  seulement  au  point 
de  vue  vocal,  mais  aussi  par  bienséance.  .\  cause  de 
cela,  il  n'admet  pas  que  les  femmes  chantent  en  de- 
hors des  églises,  car  c'est  pour  elles  une  «  occasion 
de  tentation  et  de  dissolution  pire  que  la  lecture  ». 
Le  moine  Augustin  défend  aussi  «  aux  vieillards  de 
chanter,  parce  que  rarement  ils  possèdent  un  exté- 
rieur agréable,  propre  et  soigné;  puis  la  musique  est 
une  douce  distraction,  une  récréation  dont  la  vieil- 
lesse, qui  doit  seulement  se  préparer  à  la  mort,  n'a 

5.  Traité  dr  ta  musii/ne  théorique  et  pratique,  1039. 

6.  G.  A.  BoNjKMi'i,  /lixioria  musiea. 

7.  Camimuk,  Traité  d'accouipaiiunnctit  et  de  coiiipositioil. 

8.  Zaccoki,  l'ratica  de  musiea. 
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que  faire  ».  Cependant,  il  fait  exception  pour  les 
vieux  auteurs  qui  interprètent  leurs  œuvres  avec 
talent.  Nous  retrouverons  Zacconi  lorsque  nous  par- 
lerons de  la  rospiralioîi,  de  l'émission  de  la  voix  de 


l(^le  et  de  la  voix  de  poitrine,  car  aucun  sujet  essen- 
tiel n'a  échappé  à  ce  fervent  et  sévère  chanleur. 

Est-ce  l'opinion  do  Zacconi  snr  les  femmes  qui  a 
conduit  Gf.vaert'  à   conrlin-i'  que  les  voix  de  notre 
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«exe  restèrent  sans  éducation  au  xvi»  siècle'?  Cepen- 
-dant,  nous  voyons  des  musiciennes  cantatrices 
célèbres  mêlées  à  toutes  les  grandes  fêles  de  la  Re- 
naissance française  et  italienne.  Ce  sont  souvent 
•de  nobles  dames  dont  les  chroniques  nous  ont  con- 
servé les  noms  ou  dont  Ronsard,  le  sensuel  poète, 

1 .  Gbïaert,  Caccini,  Naove  Musiche. 


pris  au  charme  de  leur  voix,  a  chanté  les  talents  en 
d'immoi-lels  poèmes.  L'Espagnol  Ckrone  nous  dit 
que  «  les  femmes  remplacent  parfois  les  enfants 
dans  les  chœurs».  Le  maître  de  chapelle  du  roi  d'Es- 
pagne in'dique  aussi  que,  non  seulement  les  femmes 
chantaient  en  solistes,  mais  dans  les  grands  ensembles 
si  goûtés  de  son  temps. 
Dans  les  couvents  et  les  maisons  d'orphelines,  en 
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Italie,  les  femmes  cultivent  également  la  musique. 
En  1600,  G. -Maria  Artusi'  écrit  que  les  religieuses  de 
San-Vito  sontde  remarquables  chanteuses  et  d'excel- 


li'iites  musiciennes  qui  jouent  de  tous  les  instru- 
uii^nts.  En  France  surtout  et  en  Angleterre,  où  legoiH 
pour  les   falsetti  et   les  castrats   semble   avoir   été 


TABVLA  XriIi^SECVNDA  HOMINIS-^^ 
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moins  pronoiici'  que  dans  l'Allemagne  ilu  Sud,  les 
cantatrices  ne   sont  pas  rares  aux  xvii'-  et  wm"  siè- 


1.  Mariit  Artusi,  (>vtjro  dcUe  imperfettionl. 


des.  Dès  les  premiers  succès  do  l'opéra-ballet,  donc 
lni^me  avant  l'introduction  dos  italiens  en  France  par 
Ma/.ariu,  beaucoup  de  récits  ou  d'airs  sont  confiés  à 
des  l'cmmes.  Plus  tard,   Lully   perreclionnora  leur 
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■éducation  musicale   grâce  à   la  foiulalion    d'écoles 
•  spéciales  pour  l'élude  de  la  musique  et  du  clianl. 

Lorsque  lto>si  vint  eu  France,  ce  ne  fut  pas  pure  tlat- 
terie  de  sa  pari  de  dire,  eu  parlant  de  nos  chanteurs 
parmi  lesquels  ou  cite  particulièrement  de  Nviîbt, 
Saint-Klme,  M""  Sandrieu  :  «  Pour  rendre  une  musi- 
que agréable,  il  faut  des  airs  italiens  dans  la  bouche 
des  Français'.  •>  Sans  nous  laisser  prendre  au  lin 
miel  de  ces  mots,  il  ne  faut  pouilant  pas  oublier 
qu'encore  au  xyii"  siècle,  l'école  vocale  française  con- 
serve sa  réputalion  îles  siècles  précédents.  M"°  de 
Scudjéry,  encore  lihre  de  tout  snobisme,  écrira  : 
«  Suivant  le  tempérament  que  l'on  a,  on  préfère  ou 
les  Français  ou  les  Italiens,  mais  tout  le  monde  s'ac- 
corde poui-  dire  qu'ils  méritent  tous  beaucoup  de 
ouanges.  » 

Le  Père  Méne-;trieu'-,  pourtant  grand  admirateur 
des  spectacles  italiens,  à  propos  de  la  citation  s| 
souvent  reproduite  dans  les  traités  de  musique 
européens  antérieurs  à  cette  époque,  ajoute  :  «  Si 
un  excellent  musicien  a  pu  dire  que  les  Français 
chantent,  que  les  Espagnols  aboient,  que  les  Italiens 
chevrotent,  que  les  Allemands  meuglent,  il  aurait 
dû  ajouter  que  les  Anglais  sifflent  et  que  les  Turcs 
hurlent.  « 

Alln  de  bien  alTii-mer  notre  supériorité,  il  nous  en 
donne  les  raisons  :  «  Los  Français  chantent  particu- 
lièrement depuis  trente  ans,  parce  qu'il  n'est  guère  de 
nation  qui  ait  plus  perfectionné  le  chant  pour  les 
petits  airs  et  les  chansons  par  les  linesses  et  les  déli- 
catesses des  ports  de  voix,  des  passages,  des  diminu- 
tions, des  li'eniblemenls  cl  de  tous  ces  ornements  du 
chant  qui  font  sentir  a.  l'oreille  tout  ce  qu'une  belle 
voix  peut  faire  sentir  de  plus  doux  avec  une  admi- 
rable méthode  qui  passe  toutes  les  règles  ordinaires 
de  la  musique.  La  gravité  de  la  musique  espagnole  en 
fait  une  espèce  de  Jappement,  comme  la  pleine  mu- 
sique des  Allemans,  avec  leurs  serpens  et  leurs  saque- 
boutes  dont  ils  accompagnent  leurs  voix,  approchent 
du  meuglement.  Ce  sont  les  roulades  des  Italiens  et 
leurs  fredons  trop  fréquens  qui  les  font  chevroter. 
Mais  leur  langue  est  d'ailleurs  admirable  pour  la 
■musique,  »  etc. 

Tosi,  le  premier,  parle  du  hurlement,  français  com- 
paré au  chant  italien,  qui  du  reste  est  en  pleine  déca- 
dence selon  lui.  Cependant,  il  s'empresse  d'ajouter  : 
"  Les  ullramontains  méritent  d'être  imités  et  estimés, 
mais  seulement  dans  les  choses  où  ils  excellent.  »  Le? 
encyclopédistes,  parmi  lesquels  des  étrangers  célè- 
bres comme  le  (iénevois  J.-J.  Rousseau,  seront  le? 
premiers  démolisseurs  si  funestes  de  notre  musique 
vocale. 

L'art  du  chant  français  n'avait  pas  trouvé  son 
théoricien  avant  le  P.  Mkbsenne.  Inspiré  de  la  nou- 
•velle  science  des  physiologistes  que  nous  avons  étu- 
diés plus  haut,  notamment  de  Kabricius,  ce  curieux 
érudit,  dont  la  philosophie  se  rattache  encore  pour- 
tant au  .Moyen  âge,  semble  avoir  rassemldé  dans  les 
livres  let  H  de  l'Harmonie  Universelle  toutes  les  con- 
naissances techniques  et  esthétiques  du  wu'  siècle 
et  du  commencement  du  xviu"  siècle  sur  la  voix 
humaine.  Ses  explications,  détaillées  en  ce  qui  con- 
cerne le  fonciionnenienl  des  appareils  respiratoire 
et  vocal  dans  l'acte  du  chant,  ne  peuvent  être  que  le 
fruit  de  longues  conversations  avec  les  chanteurs.  Il 
cite  lui-même  souvent  Mouli.nié  et  Baillif.  Ceux-ci 


1.  BActr.LV,  L'Art  de  bien  chanter, 

i,  SIknestrier,  Des  Représentations  en  inusique  anciennes  et  in'j- 
dernea. 


durent  être  de  fameux  maîtres  dans  l'art  de  la  vnra 
lise  et  de  l'articulation,  s'ils  ont  contribué,  ainsi  que 
nous  sommes  en  droit  de  le  croire,  à  rédillcalion  des 
théories  vocales  exposées  par  Meiisknne,  car  rien  ne 
nous  prouve  que  ce  deinier  ait  piatiqué  personnel- 
lement Tait  du  chant.  Cependant,  cela  ne  l'empêche 
pas  de  tomber  dans  le  traveis  de  tous  les  théoriciens 
chanteurs  qui  blâment  l'ignorance  des  professeurs 
antéi^ieurs.  Nous  savons  d'ailleurs  que  ce  travers 
n'est  pas  encore  passé  de  mode! 

Le  célèbre  chanteur  de  Nyert,  contempoi'.iin  du 
Père  Mersenne,  a-t-il  connu  l'œuvre  de  ce  dernier? 
Il  forma  deux  artistes  connus  :  Lambeht,  qui  fut  le 
maître  de  chant  de  presque  tons  les  interprètes  de 
LuLLY.son  gendre,  et  ISacilly.  C'est  à  ce  dernier  que 
nous  devons  de  connaître  les  bases  de  l'art  du  chant 
français  au  xvii"  siècle.  Son  ouvrage'*,  dont  la  prin- 
cipale  fin  est  de  nous  donner  les  règles  de  la  pronon- 
ciation des  paroles  et  de  la  quantité  des  syllabes  par 
rapport  au  chant,  reste  avant  tout  un  aide  précieux 
pour  le  compositeur  ou  le  chanteur  d'airs.  Il  fait 
levivre  pour  nous  les  agréments  de  l'époque  qui 
constituent,  avec  une  bonne  diction  expressive,  la 
propreté  du  chant,  selon  la  délicieuse  expression  du 
temps.  Se  rencontrant  avec  le  Père  Mersen>!E,  dont  il 
connaît  certainement  \'Harmo)iie  Universelle,  il  dit  : 
((  Le  français  dans  la  poésie  lyrique  n'est  composé 
que  de  mots  doux  et  suaves,  tandis  que  les  Italiens 
sont  plus  rudes.  Mais  chacun  peut  avoir  des  quali- 
tés. )i  II  ne  lui  suffit  pas  que  l'on  chante  juste,  à  livre 
ouvert.  Il  faut  que  l'on  ail  la  voix  agréable  et"  llexi- 
ble  aux  délicatesses  du  chant  ».  En  résumé,  aucun 
autre  chanteur  des  svii"  et  xviu»  siècles,  à  quelque 
école  qu'il  appartienne,  ne  nous  apprendra,  au 
point  de  vue  technique,  quelque  chose  de  plus  que  le 
Père  Mersenne. 

La  science  de  DomJuMiLHAc,  qui  semble  avoir  appro- 
fondi les  auteurs  des  premiers  siècles,  s'arrête  sur- 
tout aux  ouvrages  de  musique  et  traite  la  voix  au 
point  de  vue  esthétique.  A  propos  de  la  prononcia- 
tion et  des  qualités  de  la  voix,  il  répète  surtout  Aris- 
tide QUINTILIEN. 

Au  xviii*  siècle,  de  nouveaux  physiologistes,  atti- 
rés par  les  mystères  des  organes  vocaux,  se  spécia- 
lisent souvent  dans  la  recherche  des  (irigines  de  la 
V0L7'  humaine,  sans  nous  instruire  mieux  que  leurs 
prédécesseurs.  Cependant,  Denis  Dodarï  (1703),  mé- 
decin de  Louis  XIV,  développe  les  thèses  que  nous 
connaissons  par  les  ouvrages  du  commencement  du 
xvii"  siècle  étudiés  précédemment.  Selon  lui,  non 
seulement  la  bouche,  mais  les  narines  mêmes  contri- 
buent à  la  qualité  de  la  voix.  Il  insiste  beaucoup  sur 
les  résonances  nasales,  qu'il  estime  obligatoires  pour 
le  bon  fonctionnement  vocal.  Comme  Fabrice  d'Aoia- 
l'ENDENTE,  il  Considère  que  les  aryténoidiens  forment 
le  sjihineler  de  la  i/lotte,  théorie  qui  sera  reprise  de 
nos  jours  par  le  docteur  Ch.  Boxmier  et  d'autres. 

L'exquis  musicien  MoNiécLAiR*,  dont  les  ouvrages 
théoriques  sont  encore  appréciés,  n'est  pas  chanteur. 
Cela  ne  l'empêche  pas  de  nous  recommander  de  bien 
<c  disposer  la  bouche  de  manière  qu'on  puisse  donner 
à  chaque  syllabe  le  son  clair  ou  sourd  qui  lui  con- 
vient ».  La  voix,  dit-il,  doit  sortir  directement  de  la 
poitrine,  «  de  crainte  que,  passant  dans  la  tête  ou 
dans  le  nez,  elle  ne  dégénère  en  fausset  par  sa  sur- 
dité ».   Voilà  une  confusion  de   termes  que  nous 


3.  iÎAciLiv,  Itcmarques curieunes  sur  Vart  de  bien  chanter,  1668. 

4.  MoKTÉCLAiR,  Principes  demusigue  divisés  en  4  parties,  1736. 
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rencontrons  souvent  au  xviii=  siècle,  époque  où  l'on 
commence  à  se  préoccuper  des  mécanismes  qui  ré- 
gissent les  divers  timbres.  Mais,  dans  aucun  ouvrage 
scientifique,  dans  aucun  traité  de  clianteur,  il  n'est 
fait  allusion  à  la  fameuse  question  des  registres.  Ce 
dénominatif  n'est  encore  pas  employé.  On  dit,  comme 
au  Moyen  âge  :  voix  de  tète,  de  poitrine,  de  fausset. 
Cela  signifie  surtout  :  qualité  de  timbre,  sensation  de 
résonance  éprouvée  par  les  chanteurs,  sans  que  les 
théoriciens  aient  aucunement  la  connaissance  des 
diflFérentes  attitudes  laryngiennes  soupçonnées  cepen- 
dant dès  le  XVI»  siècle  par  les  anatomistes. 

Ferkein'  s'écarte  des  théories  de  Dodart  et  critique 
la  dénomination  corde  vocale.  Peu  importe  à  l'art  du 
chant;  ce  sont  discussions  de  savants  qui  devraient 
trouver  leur  place  dans  un  travail  historique  sur  la 
physiologie  de  l'appareil  vocal,  travail  fort  intéres- 
sant, qui,  à  notre  connaissance,  n'a  pas  encore  été 
fait. 

MoREL^,  chanoine  de  Montpellier,  essaye  de  combi- 
ner les  théories  de  Dodart  et  Ferbein. 

Plus  intéressant  est  le  traité  du  docteur  Lavaus^, 
qui  étudie  trente  catégories  de  défauts  d'articulation 
de  la  parole,  quoiqu'il  ne  nous  donne  pas  toujours 
les  remèdes  pour  les  guérir. 

Nous  arrivons  à  Bérard'',  le  premier  chanteur  qui 
ait  essayé  d'établir  une  technique  vocale  basée  sur  la 
physiologie.  Que  furent  les  études  de  cet  artiste?  Il 
nous  dit  dans  sa  préface  :  «  Comme  je  me  proposais 
d'envisager  le  chant  jusque  dans  ses  éléments,  j'ai 
d'abord  fait  un  cours  d'anatomie  relativement  à  mon 
art;  j'ai  ensuite  osé  porter  l'analyse  dans  tous  les 
organes  de  nos  sons;  j'ai  calculé  les  mouvements 
particuliers  propres  aux  divers  organes  et  le  mouve- 
ment général  de  tout  l'instrument  de  la  voix.  » 

Un  petit  nuage  estompe  ces  belles  promesses  de 
science,  et  ne  masque  pas  l'ignorance  dans  laquelle 
se  trouve  cet  appréciable  artiste,  lorsqu'il  nous  avoue 
ingénument  que  personne  avant  lui  n'avait  eu  l'idée 
d'écrire  sur  le  chant.  Cela  ne  retire  d'ailleurs  abso- 
lument rien  à  la  valeur  de  son  œuvre,  qui  reste  le 
premier  et  le  plus  complet  traité  de  chant  vraiment 
rationnel  jusqu'aux  environs  de  l'année  1820. 

Un  an  après  la  publication  de  Bérard,  paraissait 
celle  de  Blanchet",  avec  un  avertissement  qu'il  est 
amusant  de  soumettre  au  lecteur  :  «  Dès  que  l'Ar^ 
du  chant  parut,  tous  les  gens  éclairés  refusèrent 
à  M.  Bérard  les  honneurs  littéraires  qu'il  voulait 
usurper.  En  même  temps,  le  bruit  se  répandit,  je 
ne  sais  par  quelle  fatalité,  que  j'étais  l'auteur  de  cet 
ouviage.  »  Voilà  pourquoi  Blanchet  se  décide  à 
augmenter  de  plus  de  moitié,  par  d'inutiles  commen- 
taires, l'œuvre  de  Bérard,  tout  en  conservant  de  ce 
dernier  des  pages  entières  sans  y  changer  un  mot. 
Il  prétend  que  VArt  du  chant  lui  appartient.  Alors, 
pourquoi  n'ose-t-il  nous  dire  carrément  :  «  Bérard  s'est 
servi  de  mon  manuscrit  »?  Au  contraire,  il  semble 
rendre  hommage  à  l'intelligence  de  l'interprète  ap- 
précié de  Rameau  en  écrivant  :  «  C'est  peut-être 
pour  avoir  chanté  et  pour  avoir  répondu  aux  diverses 
questions  que  je  lui  ai  posées  que  M.  Bérard  s'imagine 
avoir  des  droits  sur  mon  traité.  » 


1.  FiamEiN,  DisiuTtation  j^itr  le  mécanisme  de  la  formation  delà 
voix.  174i. 

2.  MoiŒL,  Nouvelle  Théorie  physique  de  la  voix.  1746. 

3.  Docteur  Lavaus,  Traité  de  ta  mauvaise  articulation  de  la  parole. 
1747. 

4.  Bi-:iiAia),  VArt  du  chant  (dédié  à  M""  do  Pompadour).  175y. 
.').  lii.ANGHET,  Art  ou  priucijies  iihitosopfiiques  du  chant.  UliQ, 


Ces  raisons  nous  paraissent  suffisantes  pour  accor- 
der à  Bérard  une  sciencequ'il  sut  mettre  en  pratique. 
Quant  à  la  question  de  la  propriété,  les  documents 
de  l'époque  ne  permettent  pas  de  l'élucider.  Nous 
devons  croire  que  Blanchet  ne  fut  pas  étranger  au 
développement  de  la  technique  du  chanteur  de  1'.^- 
cadémie  Royale  de  Musique,  protégé  de  l'adroite 
cantatrice  que  fut  la  Pompadour;  mais  il  est  plus 
intéressant  pour  nous  de  suivre  le  chanteur  vraiment 
en  pleine  possession  de  la  technique  de  son  art  que 
l'abbé  prétentieux,  auteur  des  Principes  philosophi- 
ques. Ce  sont  donc  les  textes  de  Bérard  que  nous 
citerons  le  plus  souvent. 

Quant  à  J.-J.  Iîousseau,  lorsqu'il  n'a  pas  pillé  ses 
prédécesseurs,  nous  ne  trouvons  rien  à  citer  dans 
son  œuvre,  si  ce  n'est  la  phrase  bien  connue  de  ses 
Confessions  dans  laquelle  il  nous  avoue  lui-même 
qu'il  apprenait  la  musique  en  l'enseignant  aux  autres. 
Il  est  difficile  de  ne  pas  lui  garder  rancune  de  ses 
injustes  appréciations  sur  la  musique  française  et 
ses  chanteurs,  lorsque,  après  sa  rupture  avec  Rameau, 
il  passa  dans  le  camp  des  Italiens. 

Notre  grand  Rameau  devait,  en  quelques  mots, 
synthétiseï'  toutes  les  idées  exprimées  plus  ou  moins 
clairement  par  ses  prédécesseurs.  A  cet  artiste,  à  qui 
rien  de  ce  qui  concerne  la  musique  ne  demeure  étran- 
ger, le  professorat  est  redevable  de  l'axiome  éduca- 
teur le  plus  important  au  point  de  vue  de  l'entraine- 
ment  vocal  :  la  souplesse  dans  tout  exercice  phy- 
sique. Nul  professeur  n'avait  pensé  avant  lui  à 
signaler  ce  grand  levier  de  toute  énergie  musculaire 
rationnelle  dont  le  xx=  siècle  devait  faire  la  base  de 
l'éducation  physique  et,  par  conséquent,  celle  du 
chant.  Rameau,  en  écrivant  :  «  Le  principe  des  prin- 
cipes, c'est  de  prendre  la  peine  de  n'en  point  pren- 
dre'', "  dévoilait  enfin  l'obstacle  devant  lequel 
avaient  dû  trébucher  et  trébuchent  encore  tant  de 
jeunes  débutants.  Il  est  profondément  regrettable 
que  le  maître  des  maîtres  n'ait  pas  écrit  le  Traité  de 
chant,  dont  il  parle  dans  sa  Démonstration  du  Prin- 
cipe de  l'Harmonie,  et  auquel  sa  mauvaise  santé  l'o- 
bligea de  renoncer. 

Après  lui,  pour  trouver  des  éléments  français  nou- 
veaux, il  nous  faudra  passer  au  xix«  siècle. 

Ce  n'est  pas  faire  un  reproche  à  l'Ecole  italienne 
que  de  constater  la  préférence  qu'elle  donne  à  l'es- 
thétique, et  l'absence  de  technique  dans  ses  traités  de 
chant  du  xvi«au  xlx=  siècle  inclus.  Des  pages  comme 
celles  des  Nuova  Musiche,  de  Caccini,  nous  donnent 
une  belle  idée  de  la  haute  culture  de  leurs  grands 
artistes.  Mais  nous  n'y  trouvons  que  peu  de  chose  à 
glaner  lorsqu'il  s'agit  de  technique  vocale.  Sur  ce 
point,  il  semble  que  leurs  maîtres  se  soient  entendus 
pour  garder  secrets  les  enseignements  qui  devaient 
leur  valoir  une  renommée  universelle.  Celle-ci  s'im- 
posa si  bien  que,  de  nos  jours  encore,  beaucoup  de 
professeurs  se  croient  obligés  de  se  réclamer  de  la 
méthode  italienne.  Que  fut  cette  méthode?  Où  pou- 
vons-nous en  trouver  les  trace.s  si  ce  n'est  dans  l'en- 
seignement oral?  Mais  les  traditions  orales  sont  sujet- 
tes à  caution,  ainsi  que  nous  le  diront  eux-mêmes  les 
rares  maîtres  qui  ont  écrit  sur  le  chant.  Notre  rùle 
ici  consiste  à  classer  des  documents,  à  les  exposer 
sans  parti  pris,  mais  à  détiuire  aussi  les  légendes 
dont  on  ne  peut  retrouver  de  preuves,  légendes  ve- 
nues jusqu'à  nous,  soutenues  par  des  écrivains  qui, 
trop  longtemps,  les  ont  fait  miroiter  aux  yeux  des 


ij.  Rami^au,  Code  de  Musique  pratique.  1700. 
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musiciens  peu  habitués  îi  la  sévi  re  musicologie  de 
ces  dernières  années.  En  vérité,  la  suprématie  des 
Italiens  aux  xvii"'  et  xviii':  siècles  est  d'ordre  musical 
autant  que  vocal.  Au  fond,  ce  sont  leurs  musiciens 
qui  plaisent  à  toute  l'tlurope,  et  ceux-ci  savent  mieux 
que  les  nôtres  faire  briller  la  voix  humaine.  Les  can- 
tates italiennes  sont,  clans  toute  l'acception  du  mot, 
plus  vocales  que  les  nôtres  et  que  celles  de  l'Allema- 
gne de  Bach.  Elles  sont  plus  faciles  îi  chanter  et  font 
valoir  davantage  l'interprète.  Il  y  a  là  un  point  ma- 
tériellement inanalysable,  mais  (jui  n'échappe  pas 
plus  aux  altistes  qu'aux  auditeurs  amateurs.  Haendel 
saura  mieux  que  Bach,  mieux  que  Rameau,  s'assimi- 
ler ces  qualités  inhérentes  au  tempérament  de  nos 
voisins  méditerranéens,  et  sa  musique  rayonnera 
jusqu'en  Angleterre,  même  avec  des  chanteurs  qui 
ne  seront  pas  tous  Italiens. 

.Nous  avons  déjà  parlé  de  l'intlueuce  de  l'huma- 
nisme sur  les  arts,  des  essais  eu  vers  mesurés  à  l'an- 
tique des  académies  tant  françaises  qu'allemandes 
ou  italiennes,  .\ulle  part  elle  ne  fut  aussi  profonde 
qu'en  Italie.  Cacgi.ni  nous  en  donne  la  preuve  lorsqu'il 
écrit  :  «  Au  temps  où  brillait  à  Florence  l'académie 
du  très  illustre  seigneur  Jean  Bardi,  j'assistais  à  ces 
réunions  où  se  rendaient  une  partie  de  la  noblesse  et 
les  hommes  les  plus  distingués  parmi  les  poètes  et 
les  philosophes  de  la  ville.  Je  dois  reconnaître  que  j'ai 
appris  davantage  dans  ces  intellectuelles  assemblées 
que  dans  trente  ans  de  pratique  de  contrepoint.  Ces 
savants  connaisseurs  m'ont  toujours  engagé,  par  les 
raisons  les  plus  convaincantes,  à  ne  pas  persévérer 
dans  le  genre  de  musique  qui  détruit  la  pensée  et  les 
vers  en  allongeant  outre  mesure  certaines  syllabes, 
en  abrégeant  les  autres  sans  logique,  uniquement 
pour  obéir  au  contrepoint,  véritable  négation  de 
toute  pensée  poétique.  Ils  m'encourageaient  au  con- 
traire à  imiter  la  manière  vantée  par  Platon  dans 
laquelle  les  Anciens  plaçaient  au  premier  plan  la 
parole,  ensuite  le  rythme  et  troisièmement  le  son.  » 
Ainsi  renaissait  le  chant  expressif,  précédemment  figé 
dans  les  œuvres  à  parties  multiples  ou  profondément 
défiguré  dans  les  soli  par  les  agréments  qu'auteurs 
et  interprèles  semaient  à  profusion,  et  dont  nous 
avons  vu  les  ouvrages  théoriques  remplis  aux  siècles 
passés.  Dans  ces  nouvelles  œuvres,  les  passions  de- 
vront être  exprimées  par  le  chanteur.  C'est  de  ce 
sujet  surtout  que  nous  entretient  Caccini  lorsqu'il 
traite  des  trois  différentes  attaques  du  son.  L'excla- 
mazione  esl  un  moyen  de  renforcer  l'expression;  le 
choix  des  syllabes  dans  les  passages,  de  même.  Le 
grand  réformateur  italien  est  chanteur;  mais  il  est, 
dans  la  préface  des  Nitove  Musiche,  plus  compositeur 
encore  que  chanteur,  même  lorsqu'il  nous  parle  de 
«  l'art  noble  qu'est  le  chant  ».  Il  reste  un  merveilleux 
artiste  avant  tout,  et  ne  nous  parle  jamais  de  la  mé- 
canique de  la  voix. 

Durante,  en  1G08,  dans  la  préface  des  Arie  dévote, 
répèle  Caccini. 

Cerreto',  malgré  le  titre  de  son  ouvrage,  ne  traite 
pas  de  la  voix.  Il  divise  la  musique  en  humaine,  ins- 
trumentale, rythmique,  active,  passive,  organiquci 
plane,  etc.,  et  nous  donne  de  ces  termes  des  explica- 
tions basées  sur  la  philosophie  arbitraire  de  Boëce. 
Hors  de  Rome,  beaucoup  de  moines  vivent  encore 
en  plein  rêve  préraphaélique.  Ce  sont  eux  et  non  les 
admirables  virtuoses  qui  Iraitenl  encore  de  la  musi- 
que en  Italie.  Quant  au  fameux  traité  attribué  à  Ca- 


RissiMi^,  nous  n'avons  aucune  preuve  qu'il  soit  de 
l'auteur  des  célèbres  Histoires  sacrées.  Cabissiui  fut-il 
maître  de  chant?  Nous  n'en  trouvons  nulle  part  l'as- 
surance, et,  dans  ce  traité,  écrit  peut-être  par  un  de 
ses  élèves,  il  n'est  pas  question  de  chant,  mais  de 
musique  et  d'orgue. 

De  même,  nous  ne  possédons,  sur  l'enseignement 
vocal  du  célèbre  Benedetto  Marcello,  qu'une  étude 
biographique  de  Blondeau. 

Une  noble  figure  s'impose  cependant  au  début  du 
xviii»  siècle.  II  s'agit  cette  fois  d'un  simple  chanteur, 
non  d'un  auteur  célèbre,  quoiqu'il  ait  composé  quel- 
ques bonnes  cantates.  Pierfrancesco  Tosi,  après  avoir 
parcouru  l'Europe  et  y  avoir  entendu  les  meilleurs 
artistes,  écrit  et  publie  à  Bologne,  en  1723,  ses  Opi- 
nioni  de  Caiitori  antichi  e  modérai  a  sieno  osserva- 
zioni  sopra  (7  caii/o^jura^o^,  véritable  testament  qu'il 
lègue  aux  jeunes  artistes  et  dans  lequel  il  s'écrie 
loyalement:  «Je  sais  que  j'ai  mal  chanté;  Dieu 
veuille  que  je  n'aie  pas  écrit  plus  mal  encore!  »  Il 
supplie  donc  ses  élèves  de  prendre  ses  conseils  en 
considération. 

Son  amour-propre  d'artiste  averti  se  révolte  devant 
l'usage  qu'ont  adopté  les  compositeurs  français  de 
noter  les  agréments  où  ils  les  désirent  :  «  Dites-moî, 
de  grâce,  est-ce  que  les  chanteurs  d'aujourd'hui  sont 
incapables  de  savoir  où  doivent  se  faire  les  appo- 
giatures,  si  on  ne  {leur  montre  pas  du  doigt?  De 
mon  temps,  l'intelligence  seule  les  indiquait.  Qu'un 
blâme  éternel  retombe  sur  celui  qui,  le  premier, 
a  introduit  ces  puérilités  étrangères  dans  notre 
nation...  » 

Cependant  le  théoricien  disparaît  justement  trop 
derrière  l'artiste.  Son  ouvrage  nous  dévoile  un  beau 
caractère,  mais  ne  nous  dit  presque  rien  sur  la  tech- 
nique vocale.  Il  se  borne  à  donner  quelques  conseils 
sur  l'emploi  de  la  voix  de  tête  ou  fausset,  de  la  voix  de 
poitrine,  sur  l'articulation,  la  prononciation,  négli- 
geant la  respiration  dont  s'étaient  tant  préoccupés  les 
savants  de  la  fin  du  xvi«  siècle.  Une  fois  encore,  nous 
sommes  déçus,  car  Tosi  ne  nous  a  toujours  pas  révélé 
le  secret  de  son  enseignement  vocal.  Pourtant,  l'on  a 
l'impression  qu'il  y  a  chez  lui  une  bonne  méthode, 
probablement  rationnelle  et  par  conséquent  scien- 
tifique. 

Un  autre  chanteur,  J.-B.  Mancini'',  mérite  de  rete- 
nir notre  attention.  Son  ouvrage  est  le  premier  des 
xvu«  et  xvui°  siècles  italiens  où  im  professeur  nous 
démontre  les  causes  dont  dépend  la  beauté  ou  la  dé- 
fectuosité de  la  voix  et  les  moyens  pour  parvenir  à 
corriger  et  améliorer  le  son.  Garcia  citera  ce  traité  à 
plusieurs  reprises,  et  c'est  le  plus  bel  éloge  que  l'on 
puisse  en  faire.  Comme  Tosi,  Mancini  ne  parle  pas 
de  la  respiration.  C'est  une  grosse  lacune,  qui 
n'existe  pas  dans  l'Ecole  française. 

L'Allemagne  et  l'Angleterre  ne  nous  ont  pas  laissé 
de  littérature  nationale  sur  le  chant  depuis  la  Re- 
naissance jusqu'au  xix'siècle.  Leurs  maîtres  de  cha- 
pelle sont,  pour  la  plupart,  Flamands  ou  Italiens.  S'ils 
font  paraître  leurs  œuvres,  comme  Zacconi  à  Munich, 
ils  n'en  gardent  pas  moins  leurs  coutumes  el  la  lan- 


1.  CsRRETO,  Detla  Prattica  muiica  vocale  e  strunientate.  IGOl. 


t.  Publié  en  1753  sous  le  litre  de  Grund  Reijeïn. 

3.  TraducUon  anglaise  de  Paillard,  1742  ;  —  allemande  de  F.  Agricola, 
1757;  —  française  de  Th.  Lemaire,  1863.  —  Marpurg,  en  1774,  fait  de 
nombreux  emprunts  à  Tosi. 

4.  J.-B. Mancini.  Peiisierie riflessioni... sopra  il eanto  fiyurato.  1774. 
Ft^Tis  dit  à  tort  que  (lii.LEaa  fait  de  cet  ouvrage  le  fond  de  sa  méthode, 
qui,  en  réalité,  est  inspirée  de  Tosi.  Il  existe  deux  traductions  de  l'ou- 
yrage  de  Mancini  :  l'une  très  îacomplètede  Desaugiers,  1776,  la  seconde 
beaucoup  plus  développée  donnée  par  RayDeval,  Paris,  an  111, 
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gae   italienne,  dans  laquelle   on  chanle  beaucoup, 
quel  que  soit  le  pays. 

Cependant,  Phaetorius,  en  1618,  fera  plusieurs  re- 
marques intéressantes  pour  les  chanteurs  de  nos 
jours  au  sujet  de  la  hauteur  du  diapason,  qui  varie 
selon  que  la  musique  est  profane  ou  religieuse,  et 
selon  les  contrées.  Ceci  prouve  combien  nous  devons 
ajouter  peu  d'importance  à  la  tonalité  des  asuvresde 
ces  époques  où  la  transposition  s'imposait  d'une  ville 
à  l'autre.  Nous  apprenons  ainsi  qu'en  Allemagne,  le 
kammerton  (diapason  de  la  musique  de  chambre) 
est  un  ton  et  demi  au-dessus  du  chorton  (diapason 
d'église);  qu'en  Angleterre  et  dans  les  Pays-Bas,  il 
est  une  tierce  mineure  plus  bas  qu'en  Allemagne  et 
en  Italie.  Nous  savons,  d'autre  part,  qu'en  Italie  même, 
le  diapason  variait  selon  les  écoles.  Il  en  fut  ainsi 
jusque  vers  la  fin  du  xvin«  siècle.  Combien  ces  temps 
doivent  paraître  barbares  à  nos  modernes  musico- 
pbilosophes,  qui  attribuent  des  couleurs  et  des 
qualités  spéciales  à  chaque  ton  de  nos  gammes  ma- 
jeures et  mineures! 

L'utilité  des  services  rendus  par  les  castrats  et  fal- 
setti  est  déjà  si  bien  reconnue  au  xvi"^  siècle  que 
Pr.4Etorius  n'hésite  pas,  dans  son  tableau  de  l'éten- 
due des  voix  divisées  en  quatre  parties,  à  dénommer- 
la  partie  supérieure  :  Eunauchus,  ou  Falsetista,  ou 
-Discantista. 

Pour  cet  auteur  et  pour  presque  tous  ceux  de  l'E- 
cole allemande,  la  voix  présente  trois  vices  qui  l;i 
feront  défectueuse,  ou  trois  qualités  qui  la  rendent 
apte  à  la  culture,  théorie  que  l'Allemand  Herdst  a 
le  mieux  illustrée. 

Les  Ihéoriciens  de  cette  époque  se  répètent  plus 
ou  moins;  ils  prennent  le  meilleur  de  leurs  science 
aux  grandes  sources  des  Casserius,  des  Fabricius  ou 
du  Père  Mersenne.  La  très  célèbre  Musurgia  univer- 
salis  du  Père  Kircher  (16b0)  est,  en  effet,  une  savanle 
et  intelligente  compilation  dans  laquelle  nous  ne 
trouvons  aucun  élément  personnel  en  ce  qui  concerne 
l'art  ou  la  technique  du  chant. 

Le  style  italien  et  les  artistes  italiens  régnent  d'ail- 
leurs en  Allemagne.  Cependant,  les  théoriciens  de  ce 
.  pays  ont  une  méthode  plus  rationnelle  que  ceux  de 
.la  péninsule  italique.  Herust,  en  1658,  doime  à  son  ou- 
vrage un  litre  italien  :  Mvsicamodcrna  praltica  ovcro 
.maniera  delbuon  canlo.  Mais  sa  rédaction  est  en  langue 
allemande,  quoiqu'il  prenne  soin  de  se  réclamer  «  de 
la  manière  italienne  pour  bien  chanter,  surtout  pour 
les   agréments   ».   Mieux   que  ses  prédécesseurs,  il 
déterminera  les  trois  qualités  d'une  voix  éducable. 
Elle  devra  :  i°  être  jolie  naturellement;  2°  être  ser- 
vie par  une  bonne  respiration;    3"  appartenir  à  un 
genre  bien   déterminé,  soit  dessus,  soit  alto,  soit 
ténor,  ténor  sans  fausset,  c'est-à-dire  sans  notes  arti- 
ficielles. Au  contraire,  les  vices  principaux  consis- 
teront en  :  1°  une  respiration  courte;  2°  un  timbre 
guttural;  3°  un  chaiità  dents  serrées,  ce  qui  provoque 
.une  mauvaise  articulation. 

Herbst  nous  parle  aussi  des  exclamazioni  qui,  de- 
puis CAcciNi,ont  conquis  nombre  dequalincatifs  plus 
raffinés  les  uns  que  les  autres  :  exclamazione  lan- 
giiida,  cffccluosa,  viva,  rihatlnta,  di/jola.  On  voit  ainsi 
combien  l'art  vocal,  au  cours  du  xvn"  siècle,  avait 
déjà  perdu  de  sa  belle  simplioilé. 

ScuMELz,  en  1752,  nous  entretient  de  la  façon  dont 

il  faut  cultiver  les  voix  des  jeunes  garçons.  Mais  son 

enseignement  repose  sur  sa  propre  pratique  et  non 

;  sur  des   principes  scientifiques,  et  nous  pouvons  lui 

reprocher  de  guider  ses  jeunes  élèves  trop  facilement 


vers  la  voix  de  contralto,  si  rare  cependant  avant  1*^ 
mue  chez  les  enfants  des  deux  sexes. 

En  I7.H3,  nous  trouvons  la  méthode  attribuée  à 
Cahissimi,  dont  nous  avons  entretenu  notre  lecteur 
au  paragraphe  de  l'Ecole  italienne. 

Agr]cola,  en  1751,  traduit  Tosi.  En  1763,  Marpurg, 
s'inspirant  de  celte  traduction,  nous  donne  son  traité 
Anleitunrj  zur  Mitsik  und  ziir  Siiiijkûnst  qui  est  un  vé- 
ritable modèle  de  l'enseignement  ratioimel  du  chant 
à  cette  époque.  Ce  traité,  inspiré  de  la  méthode  ita- 
lienne des  chanteurs  CarestinIjSalimheni.Mabtinelli, 
nous  prouve,  une  fois  encore,  que  celle-ci  reposait  sur 
des  bases  scientifiques,  ou  connues  des  chanteurs,  ou 
pressenties  par  eux.  Seule,  l'élude  de  la  respiration 
est  incomplète,  quoique  les  principes  élémentaires 
donnés  soient  bons. 

En  1777,  Hiller'  répète  .Marpurg  avec  force  détails. 
L'Allemand  Schwaktzexdorf,  plus  connu  en  France 
sous  le  nom  de  Martini-,  à  cause  de  deux  romances 
parues  sous  ce  pseudonyme,  puliliait  à  Lyon,  en 
1792,  une  méthode  dans  laquelle  le  peu  de  technique 
qui  s'y  trouve  est  emprunté  à  Hilleh. 

Ainsi,  l'école  italienne  n'a  donc  pas  cessé  de  s'impo- 
ser en  Allemagne  juscju'au  xix°  siècle. 

De  l'école  anglaise,  nous  n'avons  pu  nous  procurer 
aucun  traité  de  chant  daté  du  xvii"  ou  du  xvin"  siè- 
cle. Nous  savons  que  le  chanteur  P.  Heggio,  qui  fut 
quelque  temps  au  service  de  la  reine  de  Suède,  publia 
un  ouvrage  àOxford  en  1677 '.  Il  uousaété  impossible 
de  trouver  dans  quelle  bibliothèque  était  ce  traité. 

L'école  espagnole  est  représentée  au  xvu»  siècle 
par  l'imposant  monument  de  l'humaniste  Cerone*. 
Publié  à  Naples,  en  espagnol,  —  l'auteur  était  alors 
maître  de  chapelle  de  Philippe  111,  qui  fit  les  frais  de 
l'édition,  —  cet  ouvrage,  peu  répandu,  nous  laisse 
plus  de  documents  sur  l'histoire  italienne  que  sur 
celle  d'Espagne.  Il  ne  nous  apprend  presque  rien  au 
point  de  vue  technique,  mais,  par  contre,  il  nous  mon- 
tre les  chanteurs  sous  un  jour  peu  favorable.  El  l'on 
se  croirait  vraiment  dans  la  plus  démocratique  des 
républiques  modernes  lorsqu'on  lit  dans  son  ou- 
vrage :  (<  Certains  chanteurs,  après  avoir  fait  une 
pause,  jettent  subitement  un  tel  cri  qu'ils  eH'rayenl 
les  gens  qui  sont  dans  l'église...  D'autres  se  caressent 
la  barbe,  se  ramonent  le  nez,  accompagnent  leur 
chant  de  balancements  de  tête...  » 

Dans  la  suite,  une  quantité  d'auteurs  secondaires 
reproduiront  les  théories  italiennes  ou  françaises, 
sans  s'occuper  du  chant  spécialement,  jusqu'à  la  lin 
du  xviu"  siècle,  où  nous  trouvons  alors  un  petit  traité 
peu  coimu,mais  qui  nous  permet  déjuger  la  culture 
vocale  de  ce  pays,  auquel  nous  devons  notre  éniinnnt 
chef  d'école  (jarc[a. 

L'Arle  de  cantar  (1799)  de  Miguel  Re.\iaciia,  musi- 
cien chanteur  de  la  chapelle  royale  de  Sa  Majesté 
Chrétienne,  contient  des  pages  pleines  d'excellents 
principes  vocaux  basés  sur  une  solide  érudition  dont 
l'auteur,  à  l'encontre  des  habitudes  de  cette  époque, 
ne  se  croit  pas  obligé  de  se  vanter.  On  y  sent  le  maî- 
tre atlentif  aux  moindres  détails  de  l'art  qu'il  aime, 
conduisant  avec  sagesse  les  jeunes  élèves  qui  lui  sont 
confiés  :  «  Le  professeur,  dit-il,  prendra  garde  à  la 
qualité  de  la  voix,  pour  la  diriger  vers  le  geru'C  de 
musique  qui  lui  convient;  il  devra  éviter  de  faiie  tra- 
vailler aux  enfanis  les  laigos  etadagiosqui,  pai'  leurs 


1.  I^iixE[i,  A7ïweiauny  zuîii  musi/tatisch. 

2.  J.-P.  Maiiiini,  Mélopée  modmiç  utt  l'nrt  du  citant. 

3.  r.  lîtr.aio,  A   Trealisr  to  ninij  wcll  any  sont}. 

4.  Ceiiune,  El  Melopeo  y  maesiro  tractado  demusica,  1613. 
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portamenti  ou  leurs  mezza  voce  répiHés,  deinandenl 
une  poitrine  robuste  et  une  abondance  de  souffle  que 
ne  peuvent  fournil-  de  petits  poumons  d'enfants.  »  Il 
reconnail  qu'un  bon  maître  est  nécessaire,  mais  il 
recommande  tout  de  suite  de  se  délier  de  «  l'imilation 

"servile  qui  ferait  perdre  au  jeune  chanteur  le  caiac- 
tère  propre  de  sa  voix  et  de  ses  facultés  ».  De  bonnes 
définitions  des  dillérents  styles  de  la  musique  vocale 
religieuse  et  théâtrale,  un  court  mais  substantiel 
appel  à  l'émotion  vraie  qui  l'ait  l'interprète  supérieur, 

"clôturent  cet  intéressant  ouvrage. 

D'bù  nous  pouvons  conclure  que  l'art  du  chant  n'est 
pas  en  décadence,  mais  compte,  comme  toujours, 
beaucoup  d'appelés  cl  peu  d'élus. 

Les  Écoles. 

Fondées  ou  réformées,  pour  la  plupart  aux  xv"  el 
svr'  siècles,  par  des  Français  et  surtout  par  des  Fla- 
mands, les  écoles,  ainsi  que  les  maîtrises,  conserve- 
ront dans  les  siècles  suivants,  h  moins  de  graves  per- 
turbations politiques,  les  mêmes  règles  et  le  même 
enseignement  que  précédemment.  Malheureusement, 
les  programmes  ne  suffisent  pas;  il  faut  les  mettre  en 
pratique.  Ce  sera  le  point  faible  de  cette  époque.  Le 
clergé,  de  moins  eu  moins  apte  à  remplir  les  fonctions 
de  chantre  dans  les  cérémonies,  sera  exigeant  dans 
les  villes  et  abbayes,  où  de  grands  bénéfices  lui  pei- 
metlront  de  faire  des  sacrilices  pécuniaires,  et  do 
's'attacher  de  bons  artistes.  Mais  l'art  profane,  les 
représentations  lyriques,  la  vie  brillante  toujours  si 
enviée  du  virtuose  enlèveront  au  stylesacré  les  meil- 
leurs de  ses  éléments.  L'indulgence  des  évéques  ou 
des  papes  aura  beau  être  immense,  c'est  en  vain 
qu'ils  toléreront  les  castrats,  dont  plusieurs  seronl 
ordonnés,  et  qu'ils  laisseront  ceux-ci  ou  d'autres  chan- 
teurs monter  sur  la  scène  dans  des  représentations 
qui  n'ont  de  religieux  que  le  titre,  et  encore  pas  tou- 
jours... l'Eglise  aura  définitivement  perdu  la  supré- 
matie dans  l'art  musical  dès  le  début  du  xvw'  siècle. 
et  bientôt,  elle  sera  envahie  par  les  formes  nouvelles 
du  récit,  de  l'air  en  solo  imposé  par  les  interprètes  el 
le  goût  du  public.  Ne  nous  en  plaignons  pas,  puisque 
nous  devons  à  cette  tolérance  toutes  les  admirables 
pages  des  drames  sacrés  et  des  oratorios. 

L'n  document  original,  l'Entretien  des  Musiciens,  de 
Gantez,  jette  une  lumière  assez  précise  sur  la  ma- 
nière de  vivre  d'un  maîlre  de  chapelle  au  xvn"^  siècle 
en  France. 

Certainement,  aucun  de  ses  confrères  n'a  autant 
vicarié'  que  ce  dernier.  Mais  cela  est  considéré 
comme  très  nécessaire  h  l'éducation  des  musiciens. 
Nous  le  trouvons  successivement  dans  les  maîtrises 
de  Marseille,  Aix,  Arles,  Avignon,  Grenoble,  Aigues- 
Mortes  où  les  chanoines,  pour  le  conserver,  lui  con- 
seillent de  se  marier.  Mais  notre  musicien  préfère  le 
bon  vin,  et  prétend  «  ne  pas  faire  partie  de  la  con- 
frérie de  Saint-Luc  ».  Il  part  donc.  Toulouse,  Mon- 
tauban,  Aurillac,  la  Chaire,  le  Havre,  puis  Paris  ne 
peuvent  le  fixer,  l'nfin,  il  s'arrête  à  Auxerre,  ayant 
fait  un  véritable  lourde  France,  et  son  évêque  le  pré- 
bende en  le  nommant  chanoine  en  1643,  date  de 
l'édition  de  ses  fameux  Entreliens. 

Il  n'est  pas  tendre  pour  ses  anciens  directeurs  : 
«11  n'y  a  rien  de  si  inconstant  qu'un  chapitre,  dit- il. 
Ils  sont  presque  tous  de  la  nature  du  caméléon.  » 


1.    Vkarier,  c'est  changer  de  cliapitre  aân  de  développer  ses  Cfii- 
naissaaces  musicales,  coutume  très  répandue  à  ceUe  époque. 


Les  fautes  des  chantres  sont  bien  excusables,  car  : 
Il  11  n'y  a  si  bon  cheval  qui  ne  bronche,  et  si  toutes  les 
fois  que  messieurs  les  chanoines  entonnent  mal  une 
antienne  ils  devaieni  rougir,  ils  deviendraient  enfin 
cardinaux  ou  chérubins.  » 

Si  la  composition  musicale  est  chose  commune  aux 
maîtres  de  chapelle,  la  tempérance  ne  l'est  guère, 
et  Gantez  nous  en  avertit  en  ce  qui  le  concerne  :  «  Je 
me  suis  résolu  de  suivre  le  proverbe;  sçavoir  :  que 
dans  les  mois  qui  n'ont  point  d'R,  il  faut  quitter  la 
femme  et  prendre  le  verre.  »  Son  excuse  est  d'avoir 
besoin  «  de  la  force  de  la  voix  pour  n'être  pas  inulile 
au  chœur  ».  Et  dans  bien  des  pages,  notre  conteur 
nous  laisse  clairement  lire  que  beaucoup  de  ses  con- 
frères et  lui  ne  s'en  tenaient  pas  seulement  à  ce  péché 
de  gourmandise.  Cependant,  il  reconnaîtra  que  «cela 
est  honteux  pour  nous  qu'on  publie  que  celui-là 
n'est  pas  bon  musicien  qui  ne  boit  bien,  et  qu'un 
chantre  ne  saurait  chanter  s'il  n'est  auparavant  eni- 
vré, el  qu'il  soit  dit  qu'un  maîlre  batte  ses  enfants 
lorsqu'il  est-pris  de  vin...  »  Ses  conseils  aux  maîtres 
des  enfants  nous  le  montrent  non  dénué  de  bonté,  de 
désintéressement  et  de  loyauté. 

11  tance  sévèrement  un  maître  de  musique  qui 
"  rogne  trop  sur  les  enfants  de  chœur  ».  «  La  plus 
belle  gueire  du  monde  c'est  ^elle  de  la  douceui',  et 
particulièrement  envers  les  pauvres  enfants  de  chœur, 
que,  bien  souvent,  les  maîlres  tourmentent  comme  de 
pauvres  Ixions,  ne  faisant  point  de  dilîérence  d'un 
valet  à  un  disciple,  voulant  lui  faire  entrer  par  les 
fesses  ce  qu'ils  ne  sauraient  y  remontrer  par  la  cer- 
velle... Un  maîlre  sans  bonlé  est  comme  un  temple 
sans  autel.  » 

A  propos  des  élèves  libres,  il  écrit  :  «  Si  par  hasard 
vous  aviez  quelque  fils  de  grande  maison  pour  dis- 
ciple, ainsi  que  cela  m'est  arrivé  à  Paris,  il  le  faut 
savoir  tancer  sans  honte  et  sans  llalterie.  » 

Dans  une  lettre  à  un  maître  de  chapelle  débutant, 
il  écrit  :  «  Vous  êtes  payé  pour  servir  tout  un  chœur 
et  même  pour  satisfaire  le  public,  car  si  un  maistre 
fait  de  beaux  motets,  ne  faut  pas  douter  que  cela 
n'attire  beaucoup  le  peuple  à  la  dévotion,  et  vostre 
charge,  étant  si  honnorable,  doit  exemple  à  un  cha- 
cun... Le  maisti'e  est  le  premierau  chœur,  car  puisque 
l'office  des  chanoines  est  de  chanter  et  non  de  se 
frotter  les  moustaches  comme  font  la  plupart  en 
tenant  une  gravité  morfondue  dans  leurs  chaires,  il 
faut  conclure  que  celui  qui  est  maistre  du  chant  est 
le  suprême  en  ce  lieu-là.  » 

Constalalion  qui  consolera  les  maîtres  de  chapelle 
d'aujourd'hui  :  «  Il  y  a  plus  de  peine  à  gouverner 
une  compagnie  de  musiciens  qu'un  régiment  de 
cavalerie,  parce  que,  dans  l'armée,  lorsqu'un  soldat 
a  failli,  le  général  peut  le  faire  passer  par  les  armes, 
tandis  qu'un  chantre,  après  avoir  manqué,  il  se  mo- 
quera encore  quelquefois  du  maître.  » 

Alors,  sagement,  il  nous  donne  la  conclusion  sui- 
vante, toujours  à  recommander  :  «  Un  maître  de 
musique  sera  vraiment  généreux  et  magnanime 
lorsque,  dissimulant  les  affronts  des  chanoines,  les 
injures  des  chantres  et  l'ingratitude  de  ses  écoliers, 
il  ne  laissera  pas  de  servir  les  premiers,  supporter 
les  seconds  et  oublier  les  derniers.  » 

Nous  apprenons  par  Gantez  qu'il  y  a  quatre  sortes 
d'organisation  de  maîtrises  ou  psallettes.  Dans  la 
première  catégorie,  les  membres  de  la  maîtrise  vivent 
en  communauté  avec  lesprèlres.  Dans  la  deuxième, 
les  enfants  sont  libres  et  ne  vivent  ni  en  communauté, 
ni  avec  le  maîlre.  Dans   la   troisième,   les  enfants 
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sont  nourris,  ainsi  que  le  maître,  par  un  procureur. 

C'est,  en  généial,  le  système  des  églises  cathédrales. 
Dans  la  quatrième  enlîn,  le  maître  est  chargé  d'entre- 
tenir les  enfants,  ce  qui  donne  lieu  à  bien  des  abus. 
C'est  cependant  une  habitude  assez  répandue  à  l'a- 
ris,  sauf  pour  le  chapitre  de  Notre-Dame,  qui  s'occupe 
toujours  très  spécialement  de  sesjeunes  chanteurs  et 
de  leur  régime  alimentaire. 

Malgré  ces  organisations,  il  faut  constater  un  re- 
lâchement dans  les  études.  Ne  nous  étonnons  pas 
après  cela  si  le  chanoine  J.  de  Bordenavk'  se  plaint 
que,  dans  les  maîtrises  des  cathédrales  et  des  collé- 
giales, les  enfants  ne  vaquent  plus  qu'à  l'étude  du 
chant  sans  recevoir  d'instriictjon  générale.  Notons 
seulement  que  Colettiî  et  Bourdon  protestent  sur  ce 
point  en  ce  qui  concerne  la  ville  de  Rouen.  Comme 
celte  dernière,  d'autres  villes  durent  conserver  IfS 
maîtres  de  grammaire  chers  aux  temps  du  Moyen  âge 
et  de  la  lieuaissance. 

_Un  siècle  plus  tard,  le  frère  Reniy  Carré-,  ancien 
chantre  titulaire  de  l'abbaye  de  Saint-Liguaire,  qui 
suit  les  règles  de  l'ancienne  observance  de  Saint- 
Benoit,  un  des  ordres  les  plus  respectueux  des  vieux 
principes,  se  plaint  de  la  négligence  du  clergé  pour 
le  chant.  «  C'est  assurément  bien  peu  se  respecter 
en  tout  point,  dit-il,  que  de  s'exposer  à  la  risée  et 
au  mépris  de  tout  le  monde  faute  de  vouloir  l'aire  le 
moindre  effort  pour  s'acquitter  comme  il  convient 
d'une  des  obligations  de  l'état  ecclésiastique  et  reli- 
gieux la  moins  pénible.  »  La  cause  en  est  au  mauvais 
état  dans  lequel  les  guerres  ont  mis  les  couvents,  qui 
entretiennent  à  ce  moment  là  deux  ou  trois  moines, 
alors  que,  naguère,  ils  en  nourrissaient  de  viiigtàcenl. 

La  cause  en  est  aussi  à  la  défectuosité  de  l'ensei- 
gnement :  "  Tel  qui  sçait  assez  pour  soi  ne  sçait  pas 
assez  pour  enseigner  les  autres...  C'est  par  cette  di- 
sette qu'en  certaines  provinces,  beaucoup  d'enfants, 
avec  toutes  les  dispositions  possibles,  restent  sans 
instruction,  et  lescurésdans  l'impuissance  de  jamais 
chanter  de  grandes  messes  dans  leurs  paroisses.  » 

Ses  principes  vocaux  sont  basés  sur  la  science  de 
son  époque,  mais  entachés  de  quelques  fantaisies 
dangereuses  telles  que  celle-ci  :  «  On  attribue  com- 
munément à  la  trachée- artère  l'avantage  d'être  le 
premier,  le  plus  proche  et  le  plus  propre  organe  de 
la  voix.  On  prétend  que  c'est  elle  qui,  en  se  dilatant 
ou  en  s'étrécissant  avec  l'aryténoïde  à  l'aide  des  mus- 
cles du  larynx  et  parle  moyen  de  l'épiglotte,  fait  la 
voix  de  supérius,  ou  de  basse-taille,  ou  de  haute- 
contre.  » 

Mais  combien  nous  prendrions  plaisir  à  retrouver 
dans  maints  traités  postérieurs  la  sensible  foi  de 
l'excellent  moine  qui  interrompt  sa  leçon  de  musique 
pour  écrire  :  «  Ici  le  maître  des  novices  exhorte  ses 
écoliers  à  ne  point  se  refuser  à  l'instruction  des  petits 
enfants  dans  l'art  de  chanter,  puisqu'il  leur  en  donne 
la  facilité  et  les  moyens  de  participer  un  jour  par  la 
patience  à  la  récompense  des  saints  qui  ont  tant 
soutfert  pour  Dieu...  » 

L'histoire,  au  contraire,  nous  dit  que  le  maître  de 
musique  de  Boïeldieu  à  Rouen  avait  conservé  l'habi- 
tude des  corrections  corporelles.  De  inème,  celui  de 
Haydn,  enfant  de  chœur  à  Saint-Etienne  de  Vienne, 
et  celui  de  Gbétry  à  la  collégiale  de  Saint-Denis,  de 
Liège.  11  faut  dire  à  leur  décharge  que  la  vie  des  mu- 

1.  J.  DE  Bo[iDENAVE,  Estut  itcs  éijîîses  cathi!drales  et  colU'iiiales 
1643. 

2.  Uciny  CAriTiÉ,  Le  Ma'dre  des  novices  dans  l'art  de  bien  cliantei: 
1T«. 


siciens  —  les  virtuoses  mis  à  part  —  était  devenue 
très  difficile  matériellement,  même  dans  les  maîtri- 
ses, à  pnrtir  de  la  seconde  moitié  du  xvui=  siècle.  Cet 
état  ne  fit  qu'empirer  jusqu'à  la  Révolution  de  1189. 
Bemi-.tzrieder,  en  1781, 'fait  une  bien  triste  constatation 
dans  son  ouvrage  Mi'lhode  el  Ri'flexions  sur  la  Musi- 
que. «  Les  virtuoses  et  compositeurs  sont  considérés 
et  fêtés;  les  professeurs  sont  payés  par  un  laquais  à 
la  porte  de  leurs  élèves.  » 

A  côté  des  maîtrises,  les  besoins  créés  par  l'Opéra 
ne  devaient  pas  larder  à  suggérer  au  grand  organi- 
sateur LuLLY  une  institution  qui,  à  travers  bien  des 
vicissitudes,  rendit  quand  même  des  services  à  l'art 
vocal,  particulièrement  aux  femmes  qui  se  desti- 
naient à  la  musique.  En  (672^,  Lully  obtenait  par 
lettres  patentes  l'autorisation  d'ouvrir  des  écoles  par- 
tout où  il  le  jugerait  nécessaire  pour  le  bien  et  l'a- 
vantage de  l'Académie  royale,  v  sur  le  pied  même 
de  celles  d'Italie,  où  les  gentilshommes  chantent 
publiquement  en  musique  sans  déroger  >'. 

Nous  avons  des  renseignements  sur  celle  de  Paris, 
mais  nous  ignorons  si  la  province  suivit  cet  exem- 
ple*-.  A  la  mort  de  Lully,  en  tout  cas,  l'école  est  fer- 
mée jusqu'en  1713,  date  à  laquelle  une  ordonnance 
royale  décrète  :  «  Pour  parvenir  à  élever  des  sujets 
propres  à  remplacer  ceux  qui  manqueront,  sera  établi 
une  école  de  musique,  une  de  danse  et  une  d'instru- 
ments, et  ceux  qui  y  auront  été  admis  y  seront  en- 
seignés gratuitement.  » 

«  L'emploi  de  maître  de  musique  sera  de  se  trou- 
ver au  moins  trois  fois  la  semaine  tous  les  matins  à 
neuf  heures  précises  au  Magasin,  où  il  y  aura  une 
salle  ou  chambre  destinée,  dans  laquelle  il  fera  étu- 
dier et  répéter  les  rolles  aux  actrices  qui  s'y  rendront 
à  cet  elfet.  Il  sera  encore  chargé  d'y  montrer  la  mu- 
sique à  celles  qui  ne  la  sçavent  pas.  » 

L'école  dont  il  est  question  était  située  dans  les 
Magasins  des  Menus  Plaisirs  du  Roi.  Les  élèves  fem- 
mes sont,  pour  cela,  désignées  très  souvent  sous  le 
nom  de  Filles  du  Magasin.  Nos  meilleurs  chanteurs 
y  enseignent  :  Dun  fils,  puis  Lacoste,  Bluquet,  Dks- 
HAY'Es,  etc.  En  1730,  le  nombre  des  professeurs  est 
augmenté.  Jusqu'en  1734,  cette  entreprise  parait  flo- 
rissante ;  elle  est  subventionnée  par  l'Etat,  et  le  sieur 
Lacoste,  qui  a  longtemps  dirigé  l'Académie,  a  procuré 
par  ce  moyen  à  l'Opéra  nombre  d'acteurs  et  d'actri- 
ces d'un  rare  mérite. 

Mais,  en  1760,  un  rapport  présenté  par  une  compa- 
gnie d'artistes  demande  des  modifications  impor- 
tantes inspirées  des  programmes  d'écoles  italiennes. 
Elles  ne  sont  pas  acceptées. Cependant, nous  pouvons 
déduire  de  ce  rapport  que,  dans  le  règlement  ancien, 
qui  restera  en  vigueur  jusqu'en  1769,  les  élèves  habi- 
taient chez  leurs  parents,  étaient  en  partie  nourris  à 
l'école  et  instruits  gratuitement.  En  échange,  ils  ap- 
partenaient de  droit  pour  quelques  années  à  notre 
première  scène  lyrique. 

En  1769,  c'est  la  ville  de  Paris  qui  régit  l'Opéra  et 
son  Ecole.  Celle-ci  ne  tarde  pas  à  être  fermée  faute 
d'argent.  D'ailleurs,  le  coût  de  la  vie  est  devenu  trop 
élevé  (c  pour  que  des  sujets  pauvres  puissent  se  desti- 
ner à  la  musique  ».  Une  ordonnance  la  rétablit  encore 
en  1776,  mais  elle  ne  prospère  plus,  et  l'on  est  obligé 
de  refuser  l'autorisation  d'autres  fondations  d'écoles, 
de  peur  de  faire  tort  à  l'institution  royale  en  pleine 
décadence  vers  1780. 


3,  Père  Mi^:nestiiier,  op.  cit. 
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GossEC,  en  1782,  dans  un  Mémoire  sur  l'administra- 
tion de  l'Opt'râ,  sur  tes  moyens  d'en  corriijcr  les  abus 
et  d'en  perfectionner  l'ensemble,  signale  la  pénurie  de 
bons  clianteurs  à  l'Acadéniie  royale.  Encore  les  meil- 
leurs sujets  n'ont-ils  pas  été  étluqués  à  l'Ecole  du 
Magasin,  d'où  les  artistes  sortent  en  chantant  faux, 
sans  goill,  maladroitement.  La  classification  des  voix 
et  le  Iravail  y  sont  absurdes,  liref,  les  maîtres  y  sont 
insuffisants  et  ont  des  méthodes  vicieuses. 

En  1784,  CossEc  était  nommé  directeur  de  l'Ecole 
royale  de  chant  fondée  par  l'Etat,  où  il  reprit  à  peu 
près  le  règlement  élaboré  par  une  compagnie  d'ar- 
tistes en  1760.  Cette  nouvelle  maison  subsiste  dil'fici- 
lement  jusqu'à  sa  réunion  au  Conservatoire  national 
en  179o. 

Quant  à  l'Ecole  de  l'Opéra,  toujours  en  lutte  avec 
l'Ecole  Hoyale,  comme  elle  ne  produit  pas  de  meil- 
leurs lésultats,  elle  est  fondue  également  avec  h' 
Conservatoire  en  1806. 

L'enseignement  officiel  n'avait  pas  réussi  au  xvm° 
siècle  en  France.  Mais,  à  côté  de  lui,  une  pléiade  d'ex- 
cellents chanteurs  instruisait  nos  jeunes  artistes  qui, 
à  leur  lour,  maintenaient  nos  vieilles  traditions  d'ex- 
cellente déclamation,  de  virtuosité  sans  les  excès  ita- 
liens, de  grâce  mesurée,  qualités  que  nous  retrouvons 
dans  tout  le  répertoire  français  de  la  fin  de  ce  siècle. 
En  Italie,  l'éducation  musicale,  qui,  presque  jus- 
qu'à la  fin  du  xvi^  siècle,  avait  été  dirigée  par  les  Fla- 
mands, devient  nationale.  Elle  ne  court  pas,  comme 
en  France,  le  danger  de  la  centralisation.  Aussi 
voyons-nous  plusieurs  grands  foyers  rayonner  simul- 
tanément. Mais  l'art  sacré  y  perdra  en  proportion  du 
développement  de  l'art  profane,  en  dépit  des  grandes 
maîtrises  qui  subsisteront  jusqu'à  la  fin  du  xviii» 
siècle. 

Dès  1636,  Dresselio'  se  plaint  du  c  nouveau  genre 
de  chant,  diminué,  sautillant,  plus  instigateur  de 
passions  que  religieux  et  plus  adéquat  au  théâtre  ou 
au  ballet  qu'au  temple  sacré  »  qui  a  pris  place  à  la 
chapelle  papale.  Mais  les  papes,  ne  pouvant  réagir, 
ferment  les  yeux,*t  cela  s'explique,  du  moins  au 
point  de  vue  de  l'art  musical,  si  l'on  veut  bien  se  sou- 
venir que,  depuis  Palestrina,  le  niveau  de  la  beauté 
de  l'expression  dans  le  style  contrapunctique  n'a  fait 
que  baisser,  au  point  que  les  compositeurs  écrivent 
d'abord  des  pages  de  musique,  puis  y  ajoutent,  plus 
ou  moins  au  hasard,  les  paroles  des  offices^. 

La  maîtrise  de  Venise  est,  sans  doute,  la  plus  an- 
cienne après  celle  de  Rome.  Nous  avons  déjà  parlé 
de  son  école  dans  les  siècles  précédents.  Rénovée  par 
WiLLAERT  en  1327,  elle  compta  Zablino,  Monteverde, 
Galuppi,  g.  Cavalli  au  nombre  de  ses  maîtres,  et  con- 
serva une  grande  célébrité  jusqu'au  milieu  du  xix' 
siècle.  Les  chantres  étaient  si  réputés  qu'on  disait 
habituellement,  pour  vanter  le  talent  vocal  d'un  mu- 
sicien :  «  C'est  un  chanteur  de  Saint-Marc  3.  »  11  était 
plus  difficile  d'être  admis  à  la  maîtrise  qu'à  la  cha- 
pelle papale.  On  exigeait  du  candidat  qu'il  fût  fori 
instruit  dans  le  contrepoint  et  qu'il  pût  improviser. 
Les  interprètes  devaient  avoir  une  connaissance  par- 
faite et  profonde  des  œuvres  qui  leur  étaient  con- 
fiées. Le  déchiffrage,  cet  enfantillage  d'écolier,  n'avait 
pas  les  honneurs  que  nous  lui  accordons  bien  à  tort 
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aujourd'hui  dans  les  maîtrises,  puisqu'il  favorise  des 
exécutions  hâtives  et  sans  valeur  musicale. 

Lorsque,  en  1037,  fut  fondé  le  théâtre  municipal, 
les  chanteurs  de  la  chapelle  ducale  interprétèrent  les 
opéras  nouveaux,  et  cet  usage  subsista  plus  ou  moins 
intégralement  jusqu'au  commencement  du  xix' siècle. 
Encore  en  1772,  dans  la  messe  de  la  veillée  de  Noël,  le 
castrat  et  le  ténor,  qui  devaient  inaugurer  peu  après 
l'ouverture  annuelle  de  l'Opéra  de  Venise,  étaient 
tenus  de  chanter  deux  motets  en  présence  du  prince 
et  de  la  signoria. 

.\  côtés  de  ces  grands  centres,  il  convient  de  faire 
une  importante  place  aux  célèbres  hôpitaux.  Primi- 
tivement refuges  de  malades  et  d'orphelins,  ces  éta- 
blissements, vers  le  milieu  du  xvi''  siècle,  doimèrent 
aux  enfants  une  éducation  musicale  qui  leur  permet- 
tait de  prendre  part  aux  cérémonies  religieuses.  Peu 
à  peu,  les  plus  grands  maîtres  du  chant  et  de  la  mu- 
sique furent  appelés  à  la  tête  de  ces  institutions, 
devenues  fort  célèbres  au  xviii»  siècle.  Alors  elles 
fournirent,  non  seulement  de  merveilleux  chœurs  et 
orchestres,  mais  aussi  des  virtuoses.  L'instruction  y 
était  générale  et  faite  avec  tant  de  soin  que,  dès  le 
début  de  ce  siècle,  les  nobles  y  envoyèrent  leurs 
enfants.  Venise  possédait  des  hôpitaux  de  ce  genre  : 
La  P'ieta,  VlJspedaletto  di  Giovanni  e  Paulo,  les  Men- 
dicabi  et  les  tncurubili,  ces  deux  derniei's  les  plus 
réputés  pour  leurs  méthodes  de  chant  et  leurs  par- 
faites exécutions.  Citer  leurs  professeurs  nous  obli- 
gerait à  écrire  l'histoire  des  plus  célèbres  chanteurs 
compositeurs,  tels  que  G.  Partenio,  Antonio  Lotti. 

Naples,  où  Tinctou,  en  1433,  avait  organisé  la  maî- 
trise, rivalisait  avec  Venise.  Ses  hôpitaux  devinrent 
peu  à  peu  de  véritables  conservatoiies.  Le  plus  ancien, 
les  Poveri  di  Jesu-Cristo,  fondé  vers  1.533,  fut  cepen- 
dant supprimé  comme  école  de  musique  en  1744  et 
transformé  en  séminaire. 

Santa-Maria-di-Loreto  fut  fondée  aussi  au  milieu 
du  xvi°  siècle  par  Gizzi  (Domenico).  De  cette  école, 
plus  tard,  sous  la  direction  de  Porpora,  sont  sortis 
grand  nombre  de  virtuoses  italiens  célèbres.  Elle  fut 
cependant  supprimée  en  1806.  San-Onofrio,  à  Ca- 
puana,  disparut  lui  aussi,  mais  dès  1793. 

La  Picta  de  Turchini,  qui  tirait  son  nom  de  la  lon- 
gue robe  et  du  bonnet  bleus  portés  par  ses  pension- 
naiies,  subsista  jusqu'en  1808,  date  à  laquelle  on  sup- 
prima le  titre  de  Conservatoire  pour  le  remplacer  par 
celui  de  Collège  royal  de  musique.  Parmi  ses  maîtres, 
nous  relevons  les  noms  de  A.  Scarlatti,  Léo,  Pergo- 

LÈSE,  JOMELLI,  ClMAROSA,   PaESIELLO. 

Nous  avons  déjà  parlé  de  Florence,  de  ses  maîtres, 
Caccini,  Monteverde,  Cavalieri,  Jacopo  Péri,  tous 
plus  célèbres  encore  par  leurs  œuvres  que  par  leurs 
voix  cependant  si  vantées.  L'inHuence  de  la  Came- 
rata  de  Giovanni  Bardi,  comte  de  Perino,  distingué 
philosophe  et  dramaturge,  fit  de  cette  ville  la  pre- 
mière réformatrice  du  drame  lyrique  et,  par  consé- 
quent, de  l'art  vocal  au  point  de  vue  de  l'interpréta- 
tion et  de  l'esthétique. 

Milan,  Parme,  Ferrare,  Manloue,  etc.,  avaient  aussi 
leurs  écoles  et,  bien  entendu,  leurs  chapelles;  caries 
mêmes  maîtres  appartiennent  aux  unes  et  aux  au- 
tres à  cette  époque.  Peut-être  est-ce  pour  cette  rai- 
son que  l'art  religieux  n'a  plus  de  style  personnel. 
D'ailleurs,  dans  toute  l'Europe,  les  offices  deviennent 
de  véritables  concerts  vers  lesquels  les  snobs  de  l'é- 
poque se  portent  en  foule'. 


4.  Souvenirs  lie  la  marquise  dc.Crcquy  et  Lettres  in  M""' de  Sévîgné, 
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Bologne,  dont  l'Université  possédait  une  chaire  de 
musique  fondée  par  le  pape  Nicolas  V,  eut  aussi  la 
chapelle  de  San-Petrone,  restée  célèbre  jusqu'au  pre- 
mier empire,  et  cette  ville,  aujourd'hui  encore,  pos- 
sède un  des  plus  célèbres  conservatoires  italiens. 

Le  procédé  de  travail  dans  ces  anciennes  écoles  a 
donné  de  si  beaux  résultats  qu'il  vaut  la  peine  que 
nous  nous  y  arrêtions  et  le  méditions,  si  nous  vou- 
lons obtenir  un  nouvel  essor  de  la  musique  chorale 
moderne. 

Subventionnées  par  les  gouvernements  et  soute- 
nues surtout  par  les  libéralités  de  la  noblesse  ita- 
lienne si  éprise  d'art,  ces  institutions,  dont  le  but 
charitable  se  doublait  d'un  but  estliélique,  entrete- 
naient des  centaines  d'élèves.  Santa-Maria-di-Loretto, 
'en  1708,  comptait  huit  cents  élèves,  tant  garçons  que 
filles. 

Le  règlement  était  extrêmement  sévère  et  le  con- 
fort n'y  existait  pas.  Les  élèves  étaient  admis  dès  l'âge 
de  huit  ans  ety  restaient  jusqu'à  vingt-deux,  c'est-à- 
dire  jusqu'au  moment  où  la  voix  est  en  plein  ""ap- 
port,  surtout  pour  les  femmes.  Pour  les  pau.res, 
l'instruction  était  gratuite.  Nous  avons  vu  que,  peu  à 
peu,  les  nobles  eu,\--mêmes  ne  dédaignèrent  pas  d'y 
-envoyer  leurs  enfants. 

L'instruction  était  générale.  La  musique  instru- 
mentale aussi  bien  que  vocale  remplissait  une  grande 
partie  du  programme,  dont  voici  un  aperçu  extrait 
■des  documents  concernant  une  école  de  Naples  : 

Naples  :  Lundi      :  Déclamation  spéciale  relative  au  cliant. 
Mercredi  :  Musique  instrumentale  et  théorie. 
Vendredi  :  Instrumenis,  liarmonie,  classe  générale  de 
chant. 
,,     ,.  ...  ,.    /  S  à  10  h.  :  répétition  par  les  moniteurs. 

Mard.,jeud.,  samedi,  )  j^  ^  jj  ^    ,^3  .  j         ^nérale  de  chant, 
enmalmee.  (  ^^  1/2  ù  12  h.  1/2  :  sSlfége. 

Le  reste  du  temps  était  destiné  aux  lettres  et  autres 
études.  Mais  ce  qu'il  faut  admirer,  c'est  la  prudence, 
l'intelligence  qui  président  aux  études  vocales  de 
cette  époque. 

Dans  les  premières  années,  les  débutants  solfiaient 
'sans  chanter,  c'est-à-dire  nommaient  seulement  les 
notes  en  battant  la  mesure.  Quand  la  voix  était  for- 
mée, après  la  mue,  on  faisait  solfier  et  chanter  chaque 
élève,  homme  ou  femme,  séparément,  car  on  partait 
'de  ce  principe  excellent  que  l'on  ne  peut  connaître 
ni  la  justesse  ni  les  défauts  d'une  voix  sans  l'enten- 
dre seule.  Le  nombre  des  maîtres  étant  fort  réduit, 
on  avait  recours  à  un  stratagème  aussi  ingénieux 
qu'économique  et  bienfaisant.  Le  maître  apprenait 
leur  leçon  aux  cinq  ou  six  meilleurs  élèves  qu'il  avait. 
A  leur  tour,  ceux-ci  faisaient  travailler  d'autres  élè- 
ves, qui  eux-mêmes  se  chargeaient  des  études  élé- 
mentaires de  leurs  petits  compagnons.  Ce  système 
est,  paraît-il,  encore  en  vigueur  au  Collège  royal 
actuel.  Ces  moniteurs,  dont  le  rôle  avait  été  copié 
sur  celui  des  spes  des  chapelles,  ainsi  que  nous  l'a- 
vons vu  au  Moyen  âge^  ne  pouvaient  accepter  au- 
cune rétribution  des  parents  de  leurs  petits  élèves, 
auxquels  ils  devaient  tout  leur  dévouement.  Aussi, 
leur  était-il  défendu  de  les  ch.Uier  corporellement. 
Ils  étaient  également  chargés  de  maintenir  la  disci- 
pline, même  dans  le  dortoir. 

Les  classes  d'ensemble  réunissaient  tous  les  élè- 
ves, qui  devaient  chanter  souvent  sans  le  secours 
d'aucun  instrument. 

Un  e.xamen  annuel  avait  lieu  dans  chaque  école. 
Les  notables  y  étaient  conviés  ainsi  que  tous  les  mai- 
•tres,  d'un  Conservatoire  à  l'autre.  Les  élèves  défec- 


tueux étaient  renvoyés,  et  les  bons  étaient  encoura- 
gés par  des  récompenses  qui  n'affectaient  pas  alors 
la  forme  de  prix  donnés  au  concours. 

A  Naples,  également,  les  Conservatoires  se  réunis- 
saient une  fois  l'an  et,  pendant  neuf  jours,  devaient 
exécuter  alternativement  les  œuvres  des  grands  élèves 
dans  l'église  des  Pères  Mineurs  de  Saint-François- 
de-Paule,  en  l'honneur  de  sainte  Irène  et  de  saint 
Emiddio.  Au  mois  de  mai,  tous  les  élèves  suivaient 
la  procession  de  saint  Janvier  en  chantant  un  chœur 
composé  par  le  meilleur  d'entre  eux.  En  été,  ils 
allaient  donner  des  concerts  à  la  Maison  Royale,  et 
pendant  le  carnaval,  on  montait  des  opéras  et  ora- 
torios écrits  par  les  jeunes  compositeurs  de  ces  écoles 
modèles. 

Hélas  !  toutes  ces  belles  organisations  disparaissent 
vers  la  fin  du  xviii"  siècle,  et  Mancini  remarque  déjà 
en  1774  que,  «  sauf  dans  les  Conservatoires  de  Na- 
ples et  de  Venise,  ainsi  qu'à  celui  de  Pescia  où  en- 
seigne NuEcci,  toutes  les  autres  écoles  sont  plutôt 
autant  de  bureaux  de  trafic  et  de  commerce  que  des 
écoles  de  chant».  La  musique  n'y  est  pas  enseignée. 
On  apprend  bien  vite  quelques  ariettes  en  parcourant 
rapidement  les  éléments  du  chant,  afin  de  toucher  la 
somme  convenue  pour  l'instruction  de  l'élève. 

Ce  coup  d'œil  trop  rapide  sur  l'enseignement  ita- 
lien, en  ces  deux  siècles  qui  précédent  les  temps  mo- 
dernes, nous  donne  une  idée  de  l'intérêt  général  que 
devait  susciter  en  Europe  une  telle  eftlorescence 
musicale.  Cette  intense  culture  instrumentale  et  vo- 
cale devait  rapidement  devenir  le  modèle  de  notre 
continent,  et,  dès  le  milieu  du  xviu' siècle,  —  sans  par- 
ler de  la  première  période  Mazarine,  —  se  propager 
aussi  bien  en  France  qu'en  Espagne,  en  Allemagne, 
en  Angleterre,  même  en  Russie,  une  nouvelle  venue 
parmi  les  pays  où  la  musique  joue  un  rôle  prépon- 
déi'ant.  C'est  la  seule  explication  que  l'on  puisse  véri- 
tablement donner  de  l'engouement  —  qui  dure  en- 
core —  pour  la  méthode  de  chant  italienne  que  per- 
sonne, de  nos  jours,  ne  saurait  définir. 

En  Allemagne  et  en  Autriche,  on  appelait  résolu- 
ment des  maîtres  de  chapelle  italiens  depuis  la  fin 
de  la  Renaissance.  Ce  ne  fut  guère  que  dans  la 
deuxième  moitié  du  xviri"  siècle  que  les  écoles  de 
chant  se  germanisérenl.  Cependant,  malgré  les  œu- 
vres de  Bach,  œuvres  bien  nationales,  nous  trouvons 
des  Italiens  comme  maîtres  de  chapelle,  surtout  en 
Autriche,  —  par  exemple  à  Vienne,  Mancini.  Los 
grands  virtuoses  ilaliens  et  le  goOt  italien,  contre 
lequel  Rernard  .Mahx  se  révoltera,  dominent  jus- 
qu'aux bouleversements  du  premier  empire  français. 

Au  point  de  vue  pédagogique,  comme  nous  l'avons 
vu  précédemment,  les  Allemands  traduisent  les  maî- 
tres italiens. 

En  Angleterre,  les  maîtrises  dégénèrent  dès  la  fin 
de  la  Renaissance.  En  admettant  tous  les  fidèles, 
même  sans  éducation  musicale,  à  chanter  les  hym- 
nes, on  ouvrait  poul-être  des  sillons  féconds  pour  le 
développement  religieux,  maison  rétrécissait  consi- 
dérablement le  domaine  de  l'art,  qui  ne  seia  jamais 
démocratique. 

Dès  i;)'.l7,  Thomas  Morlev  défdore  le  manque  de 
style  des  chantres  qui,  dit-il,  "  ne  savent  plus  rien  i>. 
Cent  ans  |)lus  tard,  c'est  pire  encore.  Thomas  Mack 
(1676),  prêtre  et  chantre  du  collège  de  la  Trinité  à  l'U- 
niversité de  Canihridge,  nous  apprend  que  les  enfants 
n'ont  aucune  éducation  musicale  :  «.  Pour  améliorer 
le  chant  dans  les  églises,  on  devrait  former  les  en- 
fants dès  qu'ils  vont  à  l'école,  en  les  faisant  chanter 
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une  heure  p;ir  jour.  Ils  sciaient  dirigés  parle  maître 
d'école  ou  un  professeur  de  musique.  » 

Pour  les  psaumes  de  David,  qui  «  sont  dénaturés 
par  une  mauvaise  adaptation  musicale,...  mieus  vau- 
drait ne  pas  les  chanter  que  de  chanter  faux  comme 
on  le  fait  généralement.  Dans  ce  cas,  il  est  préférable 
d'avoir  recours  à  l'orgue  n.  On  sait  que  Tosi  séjourna 
aussi  en  Angleterre,  à  plusieuis  reprises.  11  dut  avoir 
certainement  une  inllnence  sur  l'école  vocale  de  ce 
pays,  car  r.\ngleterrc,  à  ce  moment,  possède  de  bons 
chanteurs.  Mais  les  dons  sont  réduits  à  rien  pour 
l'entretien  des  chantres,  tandis  que  l'on  trouve  tou- 
jours des  bienfaiteurs,  soit  pour  l'entrelien,  soil 
pour  l'érection  d'une  cha|ielle.  De  cette  façon,  les 
chantres  sont  obligés  d'exercer  des  métiers  tels  que 
ceux  do  cordounier,  tailleur,  forgeion,  etc.,  ce  qui 
n'est  pas  très  iionorahle.  Ajoutons  à  cela  «  l'incapa- 
cité de  beaucoup  de  prêtres  chanteurs  »,  et  le  petit 
nombre  des  chantres  dans  chaque  partie,  qui  n'est 
souvent  soutenue  que  par  une  seule  voix,  si  bien  que 
l'exécution  d'une  œuvre  se  trouve  souvent  arrêtée,  soit 
par  un  rhume,  soit  par  une  occupation.  Triste  tableau 
de  l'art  religieux  anglais. 

Quant  à  l'art  profane,  il  sulisiste  sans  grande  per- 
sonnalité, grâce  à  des  entreprises  étrangères,  surtout 
italiennes. 

Les  écoles  d'Espagne,  non  plus,  ne  semblent  pas 
avoir  joué  un  rùle  très  caractéristique,  malgré  le  goiU 
très  prononcé  de  ce  peuple  pour  les  représentations 
lyriques.  Quant  à  la  technique  vocale  de  ses  rares 
théoriciens,  nous  avons  vu  qu'elle  correspondait  à  un 
bon  enseignement. 

A  la  veille  du  règne  de  Napoléon,  toute  l'Europe 
musicienne  a  les  yeux  tournés  vers  l'art  italien,  ce- 
pendant si  éloigné  du  noble  et  simple  idéal  conçu  au 
début  du  xvii"  siècle. 


LES    THÉORICIENS    ET    LES    ÉCOLES 
AUX  XIX"  ET  XX»  SIÈCLES 

Contrairement  aux  virtuoses  des  siècles  précédents, 
beaucoup  de  chanteurs  professeurs  du  xix"  siècle  ont 
publié  leur  méthode.  Très  souvent  réduites  à  de  sim- 
ples exercices  musicaux  et  leçons  de  solfège  dénom- 
més vocalises,  ces  œuvres  ne  peuvent  trouver  place 
ici,  car  il  va  de  soi  que  ce  n'est  pas  la  vocalise  en 
elle-même  qui  fait  le  chanteur,  mais  les  principes 
d'après  lesquels  ces  vocalises  sont  exécutées.  Quant 
aux  vérilahles  ouvrases  théoriques,  on  pourrait  les 
classer  eu  ti'ois  catégories  principales  :  les  méthodes 
basées  sur  des  données  scientiTiques  sérieuses,  les 
méthodes  empiriques,  établies  sur  de  vieilles  tradi- 
tions provenant  d'une  saine  compréhension  des  sen- 
sations éprouvées  ,  les  fantaisistes  ouvrages  qui  n'ont 
de  méthodique  que  le  titre,  et  qui  renferment  les  créa- 
tions de  prétendus  inventeurs  dans  un  art  qui,  nous  ne 
le  répéterons  jamais  assez,  est  soumis  à  des  lois  phy- 
siologiques et  physiques,  connues,  éprouvées,  invio- 
lables. Dans  cette  troisième  catégorie,  nous  pouvons 
placer  encore  les  artistes  qui,  reniant  la  science  et 
son  utililé,  n'hésitent  cependant  pas  à  employer  des 
termes  techniques  dont  le  sens  leur  échappe,  au  point 
de  leur  faire  écrire  des  absurdités.  Ils  ont  lu,  mais 
n'ont  pas  pris  le  temps  de  comprendre.  De  là,  tant  de 
théories  plus  que  bizarres,  comme  il  en  nait  tous  les 
jours  encore.  On  reste  stupéfait  devant  l'ignorance 
de  la  plupart  de  ces  professeurs  théoriciens,  d'autant 
moins  excusables  qu'ils  sont  entourés  de  documents 


scienliliques  comme  les  temps  antérieurs  n'en  ont 
jamais  possédé. 

I.a  ci'itique  de  certaines  méthodes  contcmpoi'aines 
semblerait  peut-être  sévère.  Donc,  alin  de  n'être  pas 
accusé  de  parti  pris,  nous  arrêterons  l'étude  des  trai- 
tés de  nos  devanciers  aux  environs  do  l'année  1910. 

École  française.  —  Dès  la  fin  du  xvni'  siècle,  il  fut 
enlendu  en  France  dans  le  public  que  la  seule  boime 
méthode  était  la  méthode  italienne.  Comme  nous 
l'avons  déjà  dit  dans  un  précédent  ouvrage ',  le  point 
de  départ  de  cette  opinion  provenait  d'une  confusion 
établie  par  les  Encyclopédistes  entre  la  valeur  mu- 
sicale des  œuvres  italiennes  elles-mêmes  et  la  ma- 
nière de  les  chanter.  La  déclamation  française  sem- 
blait à  ces  messieurs  pleine  de  hurlements,  tandis  que 
les  airs  italiens  seuls  étaient  mélodiques  et  chantants. 
Donc,  les  [«"rançais  hurlaient,  tandis  que  les  Italiens 
chantaient.  Cette  opinion  pei'sista  pendant  une  grande 
partie  du  .mx"  siècle.  Esclaves  de  la  mode,  nos  ar- 
tistes allaient  faire  en  Italie  un  séjour  plus  ou  moins 
long,  pondant  lequel  nous  les  trouvons  sur  des  scènes 
italiennes  qui  ne  les  dédaignaient  pas.  Ils  revenaient 
perfectionnés,  soi-disanl,  mais  en  tout  cas  consacrés. 
Quelle  est  donc  celte  méthode,  dite  italienne,  qui  joua 
et  joue  encore  un  si  grand  rôle,  sans  que  personne 
n'exige  d'autres  preuves  de  son  existence  que  la  si 
fragile  «  Iraditioii  »  orale? 

Quitte  à  paraître  sévère  pour  les  théoriciens  chan- 
teurs italiens  du  svui"  et  du  commencement  du 
xix°  siècle,  qui  formèrent  cependant  de  si  grands  ar- 
tistes, ce  qui  nous  est  une  preuve  de  leur  bon  ensei- 
gnement, nous  devons  à  la  vérité  de  dire  qu'on  cher- 
cherait en  vain  dans  leurs  ouvrages  des  principes 
scienliliques,  —  le  docteur  Rennati  excepté.  —  De  là, 
nous  pouvons  conclure,  avec  le  physiologiste  anglais 
Mackenzie,  que  le  secret  de  l'ancienne  méthode  ita- 
lienne dut  être  tout  simplement  une  combinaison  de 
bon  sens  de  la  part  du  maitie,  avec  une  inépuisable 
patience  de  l'élève.  D'ailleurs,  les  Italiens  n'occupent 
pas  seuls  les  premiers  plans.  Garaudé  signale  qu'en 
Europe,  sur  huit  ou  neuf  grandes  cantatrices,  six  sont 
hançaises.  Ponchard-,  en  IS^iO,  dénonce  le  danger  de 
cet  engouement  pour  l'éducation  italienne  qui  prévaut 
même  au  Conservatoire  de  Paris,  où  l'enseignement 
est  donné  alternativement  en  langue  italienne  et  en 
langue  française.  «  C'est  un  grand  tort,  dit-il  à  ce 
sujet,  que  d'avoir  confondu,  dans  l'enseignement  vo- 
cal, l'étude  des  deux  langues  et,  par  suite,  confié  des 
élèves  français  à  des  professeurs  italiens.  »  Il  «  consi- 
dère le  chant  italien  comme  indispensable  »;  cepen- 
d;int,  s'il  est  bon  que  le  chant  italien  soit  enseigné 
par  les  Ilaliens,  «  à  plus  forte  raison,  l'étude  du 
chant  français  appartient-elle  de  droit  à  nos  profes- 
seurs nationaux.  » 

La  Méthode  de  Chant  du  Conservatoire  était,  en  elFet, 
pour  la  partie  pédagogique,  l'œuvre  de  l'Italien  Men- 
Gozzi.  Nous  y  retrouvons  l'anliphysiologique  fixité 
de  la  cage  thoracique  maintenue  développée  pen- 
dant la  durée  du  son;  le  travail  sur  A  sans  souci  des 
différentes  positions  obligatoires  à  l'émission  des  au- 
tres voyelles;  la  division  de  l'étendue  de  la  voix  en 
trois  registres  :  poitrine,  médium  et  tête.  D'ailleurs, 
peu  de  détails  techniques  et  aucune  science,  mais  beau- 
coup de  vocalises  et  quelques  explications  sur  la  ma- 
nière d'interpréter  les  "  agréments  "  du  chant.  La  der- 


1.  Jane  Augeb,  Initiation  à  l'art  du  chant. 

l.  PuNCHAriu,  Lettre,  dans  MéHestrel,-~i  mai  1859. 
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nière  édition,  antérieure  à  1867,  comporte  quelques 
amélioralions,  des  additions  contradictoires  du  D' 
Mandl  qui  modernisent  bien  légèrement  cet  ouvrage. 

Si  Garaudé',  dans  sa  dernière  édition  complète- 
ment refondue,  conserve  le  même  enseignement,  du 
moins,  il  y  a  de  grands  progrès  dans  la  conception  de 
l'articulation  qui  est  différenciée  de  la  prononciation. 
L'émission  est  travaillée  sur  A  et  E,  sans  cependant 
que  l'auteur  nous  donne  de  sérieuses  raisons  de  cette 
préférence.  Le  côté  estliétique  révèle  un  artiste  réflé- 
chi qui  s'étend  longuement,  intelligemment  sur  l'art 
qui  nous  occupe. 

Cm-ieuses  sontles  théories  de  Boisquet.  Malheureu- 
sement, toute  sa  science  est  faussée  par  une  mauvaise 
conception  du  rt'ile  que  joue  l'épiglotte,  au  mouvement 
de  laquelle  il  attribue  un  rôle  de  générateur  du  son. 
On  y  trouve  cependant  maints  enseignements  utiles 
et  nouveaux  pour  l'époque. 

Les  premiers  essais  de  technique  vocale  reposant 
sur  la  science  de  la  physiologie  étaient  français.  Nous 
avons  parlé  de  Dodart  et  du  chanteur  Bérard.  Des 
Français  :  Magendie  en  1808,  Savart  en  182o,  quel- 
ques années  avant  J.  Muller,  qui  semble  avoir  ignoré 
complètement  les  théories  de  nos  compatriotes,  — 
reprirent  les  recherches  sur  la  phonation. 

Un  mouvement  général  européen  en  faveur  d'une 
technique  rationnelle  se  créait  dès  ce  moment.  Il 
aurait  dû  entraîner  l'art  du  chant  dans  son  cours, 
le  transformer,  en  élargir  la  conception.  Il  n'en  fut 
rien.  La  masse  des  chanteurs  ne  cessa  de  préférer 
une  commode  médiocrité.  Comme  dans  les  siècles 
précédents,  les  bons  chanteurs  furent  rares., Un  pro- 
grès, cependant,  se  réalisait.  Dès  le  milieu  du  xix" 
siècle,  les  physiologistes  tentaient  de  vulgariser  le 
mécanisme  des  appareils  respiratoire  et  vocal  dans 
des  pages  mises  à  la  portée  des  artistes.  Telles  furent, 
pour  la  France,  les  œuvres  de  Malgaigne^,  Diday  et 
Pétrequin^,  Second*,  Mandl ■%  Debay",  Gouguenheim'', 
Leruoyez',  Fournie',  etc. 

De  nos  jours,  les  docteurs  Castex'",  Marage", 
Bonnier'%  Glover",  Baratoux",  Moure'^  continuent 
la  tâche  des  précédents,  et  nous  aurons  souvent 
l'occasion  de  nous  servir  de  leurs  théories  dans  nos 
chapities  sur  la  technique,  car  nous  avons  prouvé 
suffisamment  que  la  physiologie  vocale  est  devenue 
inséparable  de  l'éducation  du  chanteur. 

Aux  œuvres  des  physiologistes  nous  devons  joindre 
les  travaux  des  phonéticiens  qui  peuvent  nous  don- 
ner d'utiles  indications  sur  l'articulation  et  l'émission 
du  son. 


1.  G*nAUDÉ,  Méthude  comjilite  de  chant  on  théorie  pratique  de  ccl 
art  mis  à  la  portée  des  professeurs. 

2.  Malgaigne,  Nouvelle  Théorie  de  la  voix  humaine,  1831, 

3.  Diday  et  PÉrneQuiN,  Mémoire  sur  une  nouvelle  espèce  de  voix 
chantée:  —  Théorie  de  la  voix  sombrée;—  Du  Mécanisme  de  la  voix 
de  fausset.  18i4. 

4.  Segond,  Btjijiéne  du  chanteur;  causes  de  certaiuvs  maladies; 
moyens  de  les  prévenir,  184li. 

5.  Mandi.,  Hyr/iène  de  la  voix  parlée  et  chantée. .^t  1876.  —  De  la 
fatigue  de  la  voix  dans  ses  rapports  avec  te  mode  de  respiration  ;  — 
Etymologie  de  la  flotte, 

i.t)!.Bi.\Myitiénedelavoix  et  gymnastique  desoriianesvocaux.Mii, 

7.  GouGUENiiEiii,  Physioloijie  de  la  voix  et  du  iliant.  1885. 

8.  Lebmovez,  Etude  expérimentale  sur  la  phonation.  1886. 
n.  ForuNif:,  Physiologie  de  la  voix  et  delà  parole.  1806. 

10.  Castex,  Hygiène  de  la  voie  parlée  et  chantée.  Etude  physiolo- 
gique de  divers  mécanismes  de  la  voix  chantée. 

11.  Matiage,  Manuel  de  physiologie  de  la  voix. 

12.  liuNNiEn,  La  voix;  sa  culture  physiologique;  —  L'esthétique  de 
ta  voix. 

13.  Gluveii,  Physiologie  de  la  voix. 
H.  Baiiatijijx,  De  la  Voix. 

15.  MouiiE,  Du  Mulmenage  de  la  voix  chantée  et  parlée. 


Une  grande  préoccupation  domine  les  cent  années 
qui  nous  séparent  déjà  do  la  période  la  plus  féconde 
en  virtuoses  chanteurs  :  c'est  la  question  des  «  regis- 
tres ».  Chaque  professeur  théoricien,  même  chaque 
physiologiste  présente  sur  ce  sujet  des  observations 
contradictoires,  dues,  le  [dus  souvent,  à  la  mauvaise 
terminologie  qui  régit  cette  partie  de  la  technique 
vocale.  L'invention  du  laryngoscope,  qui  permet 
cependant  de  faire  d'intéressantes  constatations,  ne 
met  pas  fin  à  ces  polémiques,  car  chanteurs  et  sa- 
vants n'arrivent  pas  à  tomber  d'accord  sur  la  valeur 
de  mots  vides  de  sens  tels  que  :  registre  de  poitrine, 
registre  de  tète,  registre  mixte,  etc.  D'un  côté,  les 
chanteurs,  n'ayant  pas  de  base  scientifique,  n'ana- 
lysent qu'imparfaitement  leurs  sensations.  D'autre 
part,  les  physiologistes,  n'ayant  pas  la  pratique  de  la 
voix,  ne  peuvent  déduire  leurs  théories  que  d'expé- 
riences trop  superficielles. 

Sans  parti  pris,  nous  pouvons  donc  dire  que  les 
Iravauxles  plus  utiles  pour  l'édification  d'une  mé- 
thode rationnelle  furent  ceux  que  nous  léguèrent  les 
théoriciens  à  la  fois  chanteurs  et  hommes  de  science. 
C'est  en  effet  à  Garcia"',  à  ses  élèves  les  docteurs  Bat- 
taille  et  Second  que  nous  devons  les  règles  scientifi- 
ques les  plus  éprouvées.  Mises  en  pratique  par  de 
nombreux  professeurs,  elles  nous  donnèrent  les  meil- 
leurs chanteurs  jusqu'à  nos  jours,  tant  en  Allemagne 
qu'en  Angleterre  et  en  Amérique,  ainsi  que  nous  le 
verrons  par  la  suite. 

On  peut  nous  objecter  que  la  méthode  Garcia  n'est 
pas  d'origine  française,  puisque  Garcia  père  était  Es- 
pagnol, et  avait  travaillé  en  Italie  ainsi  que  l'exigeait 
l'usage.  Mais  il  y  avait  plus  chanté  qu'étudié.  Cepen- 
dant, les  travaux  d'E.  Garcia,  publiés  en  France,  por- 
tent l'empreinte  certaine  de  notre  science,  dont  ils 
ont  les  qualités  caractéristiques  :  clarté  de  diction, 
d'émission,  élégance  et  mesure  dans  l'esthétique,  et 
surtout  cette  précision  scientifique  si  faible  chez  les 
Italiens  ses  contemporains.  Ce  chanteur,  moins  doué 
peut-être  au  point  de  vue  de  la  voix  que  son  père, 
fut,  bien  plus  que  celui-ci,  un  véritable  chef  d'école. 
Si  nous  devons  regretter  que  certaines  questions, 
noiamment  celle  des  registres,  soient  encore  sous 
l'intluence  dominante  de  cette  époque,  il  ne  faut  pas 
oublier  qu'il  fut  un  des  premiers  à  oser  différencier 
l'étude  du  timbre  de  l'étude  des  registres. 

Son  successeur,  l'illustre  Battaille''',  par  ses  recher- 
ches scientifiques,  devait  conduire  la  technique  à 
une  perfection  que  nous  n'avons  pas  dépassée.  Ses 
observations  sur  le  fonctionnement  du  larynx  ont  été 
discutées  par  certains  physiologistes,  qui  lui  ont  re- 
proché de  s'être  servi  de  sa  propre  voix.  Cela  n'est 
point  exact,  car  ses  nombreux  élèves  furenl  bien  sou- 
vent pour  lui  des  sujets  d'expéi'iences.  D'ailleurs,  ces 
discussions  importent  peu.  Ce  qu'il  faut  considérer, 
ce  sont  lès  résultats  pratiques  obtenus  par  lui-même 
ou,  de  nos  jours,  par  ceux  qui  appliquent  intrlli- 
gemnient  sa  méthode.  Là  est  la  preuve  de  la  vérité 
de  ses  observations. 

Battaille  ne  se  borna  pas  à  écrire  des  livres  de 
science;  il  nous  laisse  aussi  un  bréviaire  de  style  qui 
porte  l'empreinte  de  ce  grand  artiste. 

Un  autre  chanteur  pi'ofesseur"*,  Stcplicn  de  la  Ma- 


is. Gaiicia,   Traité  complet  de  l'art  du  chant,  1810.  Observation 
physiologique  de  la  voix  humaine,  1881. 

17.  liATTAii.i.K.  Noiioelles  Recherches  sur  la  phonation,   18GI.   De 
renseignement  du  chant,  1803. 
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DELAhNE,  prenait,  de  son  ciilé,  la  défense  de  notre  art 
vocal,  et  léguait  aux  chanteurs  de  la  seconde  nioilié 
du  xii=  siècle  des  ouvrages  trop  délaissés  de  nos  jouis. 
On  y  retrouve  le  souci  de  la  bonne  respiration,  de 
l'articulation  nette,  d'excellents  principes  qui,  pour 
ne  pas  être  toujours  dérinis  scienliliiiuenicnt,  n'en 
impliquent  pas  moins  de  la  part  de  l'auteur  une  par- 
faile  connaissance  du  mécanisme  vocal. 

Lablaciih',  par  contre,  se  rallie  à  tontes  les  théories 
italiennes  du  commencemenl  du  .mx"  siècle.  La  rédac- 
tion générale,  manquant  de  pi'écision,  laisse  souvent 
le  lecteur  perplexe.  Que  peuvent  conclure  des  néo- 
phj'teslorsqu'ilsapprennenl  que  la  bouche  doit  rester 
riante  :  »  ouverte  de  manière  à  pouvoir  y  placer  le 
bout  de  l'index  en  travers  »,  ou  que  »  la  langue  doit 
être  suspendue  et  placée  de  manière  à  laisser  dans 
la  bouche  le  plus  d'espace  possible  ».  Lablache  fui 
cependant  un  habile  chanteur,  qui  usait  de  toutes  les 
ressources  olfertes  par  une  voix  particulièrement 
généreuse.  Mais,  combien  il  est  plus  difficile  de  for- 
muler des  principes  sur  la  voix  que  de  chanter  facile- 
ment avec  des  dons  naturels! 

Kn  1846,  Gilbert  Dui'REz  rédigeait  son  A(t  du  Chant. 
Nous  avons  déjà  signalé  son  mépris  pour  la  science. 
Aucun  élément  nouveau  ne  fait  saillie.  Nous  retrou" 
vons  toutes  les  bonnes  ou  médiocres  traditions  des 
œuvres  antérieures  à  Garcia.  Cependant,  il  ne  faudrait 
pas  rendre  ce  bel  artiste  lesponsable  des  malheurs 
advenus  à  tant  de  chanteurs  qui  imilèient  le  maître 
consacré,  car,  dans  son  traité,  nous  ne  trouvons 
nulle  part  trace  du  fameux  ut  de  poitrine  qu'on  lui  a 
toujours  attribué.  Nous  en  donnerons  plus  loin  pour 
preuve  son  tableau  de  la  registration  des  voix.  Si 
nous  ne  pouvons  approuver  toutes  ses  théories,  du 
moins,  il  convient  de  signaler  le  peu  de  cas  qu'il  fai- 
sait de  la  puissance  de  ses  moyens  lorsqu'il  écrii  : 
«  Chanter,  c'est  savoir  intéresser,  émouvoir  avec  la 
voix  bonne  ou  mauvaise  (sic)  qu'on  a  reçue  de  la 
nature.  » 

Son  ouvrage  contient  de  fort  justes  réflexions  sur 
l'émission  des  voyelles,  y  compris  les  nasales.  Puig 
il  est  tout  imprégné  de  l'àme  ardente  de  cet  inou- 
bliable interprète  qui  révolutionna  notre  arl  et  inté- 
ressa jusqu'aux  hommes  de  science. 

Une  non  moins  grande  artiste,  M°"^Ginti-Dahoreau^, 
professeur  au  Conservatoire  en  183i,  nous  a  laissé  une 
série  d'excellents  exercices  progressifs  précédés 
d'une  profession  de  foi,  de  laquelle  il  ressort  qu'elle 
ne  voit  pas  la  nécessité  d'écrire  des  principes  concer- 
nant l'éducation  de  la  voix,  celle-ci  ne  pouvant  se 
faire  que  par  le  bon  exemple. 

Le  fantasque  Delsartk  nous  expose,  dans  ses  Pré- 
liminaires de  la  mi'lhode  philo-.ophiqu-;  du  chant,  une 
attrayante  étude  concernant  la  voix  et  surtout  son 
esthétique.  Il  y  analyse  d'une  manière  succincte,  mais 
personnelle,  l'interprétation  des  sentiments  contenus 
dans  une  œuvre  dramatique.  Nous  n'avons  là  que 
l'introduction  à  une  méthode  qui  n'a  jamais  dii  pa- 
raître, car  nous  n'en  trouvons  trace  nulle  part. 

Delprat',  élève  de  Ponchard,  semble  avoir  uni- 
quement écrit  pour  réfuter  les  théories  de  Garcia  et 
de  Battaille,  vis-à-vis  desquelles  il  montre  une  par- 
faite incompréhension.  Dans  cette  période  de  notre 
histoire,  il  y  a  toute  une  lignée  de  chanteurs,  amis 
de  l'empirisme,  dont  il  est  inutile  de  parler. 

Parmi  les  auteurs  sérieux,  citons  encore  Jules  Le- 

1.  Lablache  Méthode  complète  du  chant,  Paris,  s.  d. 

2.  M™«  Cinti-Damoreac,  Nouvelle  Méthode  de  chant.  1855. 

3.  DELPtiAT,  L'Art  du  chant  et  l'école  actuelle,  2»  éd.,  1870. 


FORT',  chanteur  de  concert.  Celui-ci  est  un  des 
meilleurs  théoriciens  de  son  époque.  Basée  sur  l'é- 
tude détaillée  de  l'articulation  syllabiqne,  sa  tech- 
nique vocale  peut,  aujourd'hui  encore,  prendre  place 
à  côté  des  meilleurs  ouvrages  d'enseignement  pra- 
tique. 

Jules  Audubert''  nous  donne  en  préface  une  lettre 
du  docteur  Fauvel  qui  le  félicite  de  ne  pas  se  borner 
aux  études  sur  la  voyelle  A  souvent  pernicieuse  aux 
débutants.  La  méthode  de  cet  auteur  est  basée  sur 
les  théories  de  Béclard,  Garcia,  Battaille,  et  con- 
tient d'excellents  principes  émanant  d'un  artiste, 
non  seulement  expérimenté,  mais  instruit  de  tous 
les  travaux  scientifiques  faits  sur  la  voix. 

Un  des  premiers,  Masset"  s'insurge  contre  une 
erreur  fatale  à  l'art  du  chant  :  «  On  ne  s'avise  pas, 
dit-il,  de  demander  des  leçons  de  violon  à  un  artiste 
musicien  qui  a  consacré  ses  études  au  trombone; 
mais  on  demande  des  leçons  de  chant  à  des  compo- 
siteurs ou  à  des  instrumentistes  habiles.  ■>  Ceux-ci, 
sans  doute,  peuvent  donner  des  leçons  de  musique, 
mais  ne  sont  pas  qualifiés  pour  enseigner  le  chant. 
Cette  erreur  provient  de  ce  que  les  chanteurs  sont  de 
|dus  en  plus  rarement,  depuis  la  suppression  des 
maîtrises,  des  musiciens  consommés.  Quant  à  la 
foule  des  amateurs,  elle  cherche  à  chanter  les  œuvres, 
à  fxiire  un  peu  de  musique,  plus  qu'elle  ne  désire  con- 
naître le  mécanisme  de  la  voix.  Ce  malaise  sévit 
encore  aujourd'hui. 

Violoniste,  chef  d'orcheslre,  Masset,  après  des 
études  vocales  en  France,  se  rend  à  Milan  en  I8i5 
Là,  nous  dit-il,  il  consulte  plusieurs  maîtres  de 
chant  qui  ne  lui  parlent  que  du  goûtet  du  sentiment, 
jusqu'au  jour  où  le  hasard  lui  fait  connaître  Maslni, 
compositeur  chanteur  obscur,  mais  intelligent.  Celui- 
ci  inspire  au  futur  professeur  de  chant  du  Conserva- 
toire de  Paris  l'idée  delà  méthode  publiée  en  1886  et 
qui  contient  d'excellents  principes.  Il  constate  que  les 
chanteurs  ne  connaissent  pas  assez  l'analomie  et  le 
fonctionnement  de  leur  instrument.  Les  Italiens  di- 
sent :  K  Itespirez  bien,  placer  bien  la  voix,  prononcez 
clairement,  distinctement,  et  votre  chant  sera  par- 
fait, »  mais  ils  n'expliquent  pas  comment  on  doit 
arriver  à  celte  perfection.  Masset  se  propose  de  le 
démontrer.  Il  attire  l'attention  du  docteur  Mandl  sur 
le  type  respiratoire  diaphragraatique,  et  il  combat  la 
méthode  du  Conservatoire;  il  a  raison  sur  beaucoup 
de  points.  Mais,  à  son  tour,  il  s'embarrasse  dans  la 
définition  des  registres  el  il  révoque  le  «  coup  de 
glotte  »,  ce  crime  de  Usi'-divinité.  N'a-t-il  pas  seule- 
ment voulu  blâmer  l'exagération,  la  dureté  d'attaque 
que  plusieurs  grands  chanteurs  ont  adoptée?  On 
peut  le  croire  en  étudiant  sa  définition  de  la  pose 
du  son. 

Dans  la  même  année  1886,  J.-B.  Fauue  publiait  son 
Traiti^  de  chant.  Partisan  de  la  réorganisation  des 
maîtrises,  il  signale  les  eflorts  faits  par  CuoROiN  et 
Trévaux  pour  rétablir  ces  sortes  d'écoles  destinées 
aux  jeunes  musiciens,  car,  en  ce  qui  concerne  les 
élèves  du  Conservatoire,  «  il  est  bien  rare  que  des 
études  musicales  commencées  si  tard  puissent  être 
fructueuses  et  qu'on  fasse  jamais  de  ces  sujets  des 
artistes  complets  ». 

Selon  lui,  la  réaction  contre  la  virtuosité  vient  d'I- 
talie même  :  «  En  même  temps  que  le  goût  de  la 

4.  Jules  Lefûrt,  De  l'Émission  de  la.  votx,  1808;  — M'-thode  de 
chant,   1874. 

5.  Jules  AuDDBERT,  L'Art  du  chant,  1876. 

0.  J.-J.  Masset,  L'.irt  de  conduire  et  de  développer  la  voix,  1886. 
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vocalise  se  perdait  en  ïlalie,  on  commençait  à  ridi- 
culiser la  voix  de  fausset,  à  l'aide  de  laquelle  les  ténors 
augmentaient  de  plusieurs  notes  l'étendue  de  leur 
clavier  vocal.  » 

Il  déplore  le  mauvais  usage  que  l'on  fait  du  regis- 
tre de  poitrine  :  «  Sans  qu'il  soit  besoin  d'insister  sur 
les  inconvénients  qui  résultent  de  l'abus  de  la  voix 
de  poitrine  en  dehors  de  ses  limites,  sous  le  rapport 
même  de  la  vérité  de  l'expression,  on  peut  aisément 
se  rendre  compte  des  elFets  désastreux  que  ce  régime 
doit  produire  sur  les  voix,  dont  il  détruit  le  velouté, 
la  douceur  et  l'intonation,  lorsqu'il  n'en  amène  pas 
la  perte  complète.  » 

Nous  retrouverons  ses  intéressantes  observations 
sur  la  classiTication  des  voix  dans  un  chapitre  spé- 
cial. Sa  conception  des  timbres  sombres  et  clairs  est 
à  peu  près  celle  de  Garcia.  Faure  se  défend  énergi- 
quement  d'avoir  besoin  de  faire  appel  à  la  science. 
Mais,  dans  son  excellent  chapitre  de  la  prononciation, 
à  propos  des  défauts  que  celle-ciprésente,  il  citepres- 
que  mot  à  mot  les  textes  de  Colombat  de  l'Isère,  ce 
qui  est  tout  à  sa  louange.  Ses  conseils  aux  jeunes 
chanteurs  sont  d'excellentes  maximes  à  méditer. 
Nous  retrouverons  également  Faure  dans  l'étude  sur 
l'esthétique  vocale  où  il  occupe  une  des  plus  belles 
places. 

De  la  plupart  d'autres  nombreux  ouvrages,  il  nous 
reste  une  impression  pénible.  Les  chanteurs,  en  dépit 
des  travaux  de  leurs  devanciers  Garcia  et  Battaille, 
sont  en  proie  à  une  routine  néfaste  qui  laisse  bien 
des  estropiés  sur  la  route. 

L'empirisme  a  repris  ses  droits,  lorsque  Victor  Mau- 
REL  jette  son'cri  d'alarme.  Il  publie  en  1892  :  Le  Chant 
rénové  par  la  science,  bientôt  suivi  d'un  ouvrage  plus 
important:  Un  Problèine^d'art,  en  1893,  dans  lequel  le 
rôle  du  professeur  est  sévèrement  déterminé.  Dans 
l'avenir,  celui-ci  sera  forcément  un  sérieux  praticien 
doublé  d'un  homme  de  science.  C'est  à  cette  seule 
condition  que  la  science  vocale  fera  des  progrès.  Avec 
juste  raison,  l'élève  ne  sera  pas  absolument  obligé  à 
des  études  anatomiques  et  physiologiques  pour  chan- 
ter. Mais  le  maître  devra  connaître  l'instrument  qu'il 
entreprend  d'éduquer.  Selon  lui,  les  études  de  l'artiste 
lyrique  se  composent  de  trois  éléments  :  1°  la  tech- 
nique, qui  a  pour  but  d'apprendre  à  chanter;  i°  la 
psychologie,  qui  doit  conduire  à  faire  comprendre  ce 
que  l'on  chante;  3°  la  scénographie,  grâce  à  laquelle 
on  pourra  créer  l'illusion  de  la  couleur  locale.  De  sa 
technique,  il  nous  donne  un  aperçu  général  métho- 
dique de  grande  valeur,  et  nous  promet  des  détails 
dans  un  prochain  ouvrage  qu'il  n'a  malheureusement 
pas  écrit.  Mais  nous  voyons  ce  qu'il  aurait  pu  être  par 
le  plan  que  nous  oU'rent  ses  pages  pleines  d'analyses 
très  justes  et  de  définitions  précises,  telle  la  «  déter- 
mination de  la  tâche  de  l'enseignement  technique  ». 

((  La  partie  technique  de  l'art  vocal,  dit-il,  s'occupe 
de  l'asservissement  d'un  acte  naturel  :  l'acte  physio- 
logique de  la  production  jibonique  —  à  un  besoin  de 
l'homme.  »  Répartissantles  obligations  de  la  pratique 
vocale  entre  les  trois  qualités  fondamentales  du  son: 
hauteur,  intensité,  timbre,  il  conclut  par  un  axiome 
que  devraient  bien  méditer  tous  les  chanteurs:  «  L'ar- 
tiste vocal  doit  être  un  équilibriste  jouant  avec  les  trois 
qualités  du  son.  »  Si  Maukel  avait  pu  écrire  la  partie 
technique  pratique  qui  manque  à  son  uuivre,  nous 
pourrions  sans  nul  doute  le  considérer  comme  un 
des  plus  grands  théoriciens  modernes. 

Dans  des  ouvrages  comme  ceux  de  li.  Ciiosti  {Le 
Gradiis  du  chanteur,  1893),  de  V.  Warot  [Le liréviairc 


du  chanteur,  1900),  nous  revenons  aux  vieilles  bonnes 
coutumes  et  aux  vieux  errements. 

Th.  Manol'ry'  ne  permet  pas  à  la  science  de  se 
mêler  du  travail  vocal.  Celle-ci  se  venge  cruellement, 
à  en  juger  par  ces  lignes  du  chanteur  de  l'Opéra  que 
MOUS  copions  textuellement  :  «  Aspirer  par  la  bouche 
sans  soulever  les  épaules  ni  ouvrir  le  larynx  (sic).  » 
lit  plus  loin  :  «  Pour  obtenir  une  bonne  émission... 
garder  le  larynx  dans  sa  position  normale,  c'est-à- 
dire  ne  pas  chercher  à  l'ouvrir,  ce  qui  donnerait  de 
la  raideur,  des  sons  plats  et  sans  couleur.  » 

Heureusement  pour  notre  art,  la  jeune  école  des 
professeurs  paraît  enfin  convaincue  de  la  nécessité 
d'appuyer  ses  enseignements  sur  des  lois  scienti- 
fiques. 

Trois  ouvrages  doivent  occuper  une  place  spéciale 
dans  cette  étude,  dont  ils  sont  les  précurseurs  :  A.  De- 
iiAY,  Hygiène  de  la  voix  et  gymnastique  des  organes 
vocaux,  1852;  Fétis,  La  Méthode  des  méthodes  de  chant, 
1869;  Th.  Lemaire  et  Lavoix,  Le  Chant,  1876. 

Dans  le  premier,  l'auteur  traite  la  voix  en  physio- 
logiste averti  et  indique  pour  l'articulation  les  meil- 
leures théories.  Il  insiste  tout  particulièrement  sur 
les  vices  de  la  prononciation.  La  seconde  partie  de 
son  ouvrage  est  consacrée  à  l'histoire  du  chant  depuis 
l'antiquité  jusqu'à  nos  jours.  Malheureusement,  De- 
i!AY  appartient  à  une  époque  où  l'anecdote  tient  lieu 
de  documentation.  Ainsi,  trouvons-nous  en  ce  livre 
une  compilation  de  détails  biographiques  amusants 
sur  les  chanteurs,  jnais  d'immenses  lacunes  qui  ren- 
dent ces  pages  surannées. 

Fétis,  inspiré  de  l'école  italienne,  a  tenté  de  nous 
présenter  une  synthèse  des  méthodes  de  Ber.\achi, 
Mancini,  Mengozzi,  Florimo,  MoscHiNi,  ainsi  que  nous 
le  constaterons  dans  lapartie  technique.  Mais,  le  traité 
(la^é  de  1869  laisse  dans  l'oubli  les  vingt-cinq  années 
de  travaux  accomplis  par  l'école  française  depuis 
1840.  FETisne  fait  donc  pas  l'histoire  de  la  technique 
vocale,  et,  malgré  ses  nombreuses  et  très  bonnes 
citations,  nous  ne  connaissons  par  lui  que  ce  qui 
l'a  très  particulièrement  attiré  :  l'art  italien. 

L'ouvrage  de  Lemaire  et  Lavoix  est  certainement 
la  meilleure  histoire  de  l'art  du  chant  que  nous  con- 
naissions, aussi  bien  en  France  que  dans  tous  les  pays 
d'Kurope.  Le  plan  en  est  clair.  La  documentation 
exacte  et  précise  nous  a  permis  d'élargir  nos  connais- 
sances générales.  Si  nous  ne  partageons  pas  toujours 
les  opinions  des  auteurs,  c'est  que  des  éléments  histo- 
riques nouveaux,  des  données  scientifiques  récentes 
nous  ont  permis  d'éclaircir  bien  des  points  concer- 
nant notre  art,  tant  en  ce  qui  regarde  l'esthétique, 
aujourd'hui  très  modifiée,  qu'en  ce  qui  concerne  la 
technique,  dans  laquelle  les  théories  empiriques 
n'ont  plus  cours. 

Théoriciens  italiens. —  Dès  le  début  du  xix<' siècle, 
un  chanteur,  le  D''  Bennati-,  élève  de  Paccuierotti, 
présentait  pour  la  première  fois  ses  observations  à 
l'Université  de  Padoue.  Pourquoi  n'eut-il  pas  plus 
d'inlluence  sur  l'éducation  des  chanteurs?  Cela  tint 
sans  doute  à  plusieurs  causes  D'abord  ,  il  ne  se 
fixa  pas  en  Italie.  Ses  recherches  le  poussèrent  en 
Autriche,  en  Angleterre,  puis  en  France,  où  il  s'établit 
et  publia  en  1832  ses  Recherches  sur  le  mécanisme  de 
la  voix  humaine.  A  ce  moment,  le  régne  de  l'empi- 
risme était  à  son  apogée.  Ses  tliéories  ne  dépassèrent 

1.  Th.  Manoukv,  Le  Chant.  .Mrthodv  pratique  et  rapide,  IHOS. 
i.  liENNiTi.  CommuDiqué  à  l'Universilu   de    Padoue  oo  18il  pré- 
Sfiil6  p.ir  Gallim. 
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Pas  un  certain  cercle  scientilique,   où  elles   furent 
d'ailleurs  très  discutées. 

On  lui  a  reproché,  bien  à  tort,  déconsidérer  l'isllinie 
du  gosier  comme  un  générateur  des  sons  dans  l'émis- 
sion de  la  Toix  dite  de  fausset.  Aussi,  se  voit-il  oblii;é 
de  se  défendre  en  ces  termes  di's  la  première  édition 
de  ses  observations  :  «  Nulle  part  je  n'ai  dit  que  la 
production  des  sons  aigus  fût  due  à  la  contraction 
des  muscles  du  voile  du  palais;  car,  ainsi  que  tous  les 
physiciens  et  physiologistes...,  j'admets  que  la  forma- 
tion des  sons  en  général  s'effectue  dans  le  larynx.  » 
Par  contre,  il  est  le  premier  qui  nous  révèle  le  rôle 
auxiliaire  très  important  Joué  par  le  voile  du  palais 
dans  la  formation  du  timbre  des  notes  élevées.  Ses 
observations  sur  le  jeu  des  muscles  de  la  langue,  de 
la  mâchoire  inférieure,  des  lèvres,  nous  aident  à 
comprendre  ce  qu'était  la  bonne  méthode  italienne 
vantée  si  souvent,  mais  —  chose  curieuse  — jamais 
décrite  au  point  de  vue  technique  par  aucun  des 
maîtres  à  qui  on  l'attribue. 

D'ailleurs,  aucun  professeur  de  chantparmi  ses  com- 
patriotes n'eut  l'idée  de  faire  un  i-approcheraent  entre 
les  traditions  léguées  par  le  xvu'  et  le  xvni'  siècle  et 
la  science  pratique  de  Be:v\aii.   Bien  au  contraire. 
Les  observations   fort  justes  des  ouvrages  anciens 
s'obscurcissent  de  génération  en  génération.  La  tra- 
dition orale,  l'exemple  donné  de  vive  voix  peuvent 
être  encore  bons,  mais,  sous  prétexte  de  simplilica- 
lions  et  parfois  aussi,  peut-être,  par  mauvaise  com- 
préhension, les  principes  écrits   ne  présentent  plus 
l'intérêt,  le  soin,  l'amour  de  l'art  que  nous  avaient 
légués  les  chanteurs  théoriciens  du  xvii"  siècle.  On 
retrouve  les  axiomes  fondamentaux  :  Respirale  bene, 
mettcte  ben  la  voce,  prononciate  chiaramenle  ed  il  vos- 
tro  canto  sara  perfètto.  »  Mais  comment  obtenir  cela? 
11  est  plus  facile  de  s'expliquer  oralement  de  profes- 
seur à  disciples  que  d'écrire.  Aussi,  les  méthodes  de 
chant  italiennes  tendent-elles  de  plus  en  plus  à  deve- 
nir des  livres  de  solfège  dont  les  auteurs  ue  nous 
démontrent  pas  l'utilité  au  point  de  vue  de  la  tech- 
nique vocale. 

Ainsi  se  présentent  les  seuls  écrits  légués  par  les 
célèbres  Paccuierotti',  Girolamo  Crescentini-,  Anna- 
Maria  Pblleghino^.  Certains  de  ces  compositeurs  de 
localises,  tels  Pan'opka,  Concone.  ne  sont  même  pas 
chanteurs!  Pourtant,  quel  succès  ont  leurs  nombreux 
et  insignitîants  petits  cahiers  d'exercices,  cependant 
tout  à  fait  dépourvus  de  valeur  musicale!  Telle  en 
est  la  vogue  que  nous  les  voyons  encore  aujourd'hui 
employés  par  des  professeurs  de  chant. 

Parmi  ceux  dans  lesquels  nous  pouvons  glaner 
quelques  remarques  curieuses  ou  instructives,  citons  : 
Florido  Tomeoni,  qui  vint  se  fixer  à  Paris  en  1783.  Sa 
Théorie  de  la  musique  oocale  (17981  ne  nous  apprend 
rien  de  l'art  italien,  si  ce  n'est  qu'il  est  bien  supérieur 
à  celui  des  Français,  lesquels  prennent  leurs  sons  en 
dessous,  —  c'est  pourquoi  il  les  qualilie  de  vomitifs, — 
font  entendre  d'une  façon  outrée  leurs  aspirations 
qui  semblent  une  suite  de  hoquets,  n'approfondissent 
pas  autant  leur  prononciation  que  les  Italiens.  Expri- 
mées dans  le  style  boursoullé  de  cette  époque,  toutes 
ces  gentillesses  à  l'égard  du  pays  qui  l'accueille  sont 
d'ailleurs  fort  bien  reçues  dans  le  clan  des  Français 
qui,  depuis  l'Encyclopédie,  ne  jure  plus  que  par  la 
musique  italienne.  Elles  sont  profondément  injustes. 
Rappelons  ici  que  les  maîtres  italiens  Caccini,  plus 
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lard  ïosi,  indiquent  comme  un  moyen  très  expressif 
l'attaque  du  son  à  une  seconde  ou  une  tierce  inférieure, 
et  que  cette  mode  persiste  jusqu'à  la  lin  du  xviii'  siè- 
cle, aussi  bien  chez  les  chanteurs  italiens  que  ;che7, 
les  chanteurs  français. 

Eki  ce  qui  concerne  l'articulation,  la  majorité  des 
théoriciens  italiens,  qui  réclament  pour  la  plupart  la 
bouche  souriante  indifféremment  pour  toutes  les  syl- 
labes, sont  très  en  retard  sur  la  science  française  de  la 
même  époque. 

L'enseignement  de  Marcello  Perrino'%  qui  a  fort 
justement  apprécié  les  qualités  et  les  défauts  de  ses 
contemporains,  est  celui  de  Tosi.  Son  ouvrage  est  sur- 
tout intéressant  au  point  de  vue  esthétique. 

Selon  Fétis,  François  Flobimo",  élève  de  Crescen- 
tini, nous  a  légué  quelques  principes  de  ce  dernier 
maître.  Sa  méthode  fut  adoptée  au  Conservatoire  de 
Naples,  où  Florimo  était  conservateur  de  la  Biblio 
thèque  de  San-Pietro-in-Majella.  La  conception  de  la 
théorie  des  registres  dans  les  voix  de  soprano  diffère 
de  celle  de  la  plupart  des  théoriciens  de  la  même 
époque,  qui  reconnaissent  deux  voix  :  celle  de  poi-" 
Il  ine  et  celle  de  tête,  ou  fausset. 

Selon  Florimo,  Crescentini  aurait  divisé  l'étendue 
de  la  voix  de  soprano  en  trois  quintes  :  soit  do'^  à 
sol^,  la^  kmi'*,  fa^kul^. 

Les  chanteurs  du  milieu  du  xix"  siècle  reprendront 
cette  théorie,  qui  semble  déjà  contenir  une  meilleure 
analyse  du  déplacement  laryngien  nécessaire  à  la 
production  des  sons  comprenant  une  étendue  de 
deux  octaves. 

Benoit  Negri",  professeur  de  piano  qui  donna  des 
leçons  de  chant,  ne  fait  que  répéter  très  succincte- 
ment et  vaguement  les  théories  des  maîtres  italiens 
de  son  époque. 

Jacques  GuGLiELMi',  ténor  favori  de  Napoléon,  par- 
lant de  ses  compatriotes,  nous  dira,  vers  1842,  que  le 
chant  «  ultra-dramatique  à  la  mode  aujourd'hui  est 
un  vacarme  assourdissant,  une  suite  de  hurlements 
qui  sont  la  cause  de  la  ruine  de  la  gorge  et  des  pou- 
mons 11.  «  Ceci,  ajoute-il,  ne  devrait  pas  continuer  à 
plaire  aux  oreilles  italiennes.  »  Il  conseille  à  l'élève 
«  d'avoir  des  notions  générales  sur  la  conformation 
des  organes  avec  lesquels  il  travaille  ».  C'est  un  des 
rares  Italiens  que  l'on  sente  en  possession  d'une 
science  qui  se  dévoile  à  chaque  instant  dans  ses 
courts  mais  excellents  principes. 

François  Piermarini*  professa  d'abord  à  Madrid 
comme  directeur  du  Conservatoire,  puis  à  Paris.  Sa 
méthode  a  toujours  les  mêmes  bases  que  toutes  celles 
d'Italie  :  bien  poser  la  voix,  bien  respirer,  bien  pro- 
noncer, sans  qu'il  soit  question  des  moyens  employés 
pour  obtenir  ces  effets.  Elle  n'en  fut  pas  moins  adop 
tée  par  le  Conservatoire  de  Moscou,  ce  qui  prouve 
ses  succès  européens.  On  y  retrouve  toutes  les  préten- 
tieuses formules  de  vocalises  chères  à  cette  période 
antimusicale,  et  cela  donne  vraiment  envie  de  con- 
naître l'uniquepage  d'exercices  avec  laquelle  Porpora 
formait  ses  admirables  élèves,  sans  leur  encombrer 
le  cerveau  d'un  pareil  fatras. 
Nous  arrivons  au  célèbre  Francesco  Lamperti',  pro- 
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fesseur  au  Conservatoire  de  Milan,  chez  qui  nous 
trouvons  enfin  des  conseils  techniques  sérieux  basés 
sur  les  travaux  de  Mandl.  Avec  celui-ci,  il  rejette  pour 
les  femmes  le  type  respiratoire  uniquement  costal  et 
insiste  sur  le  fonctionnement  du  diaphragme.  Très 
avisé,  il  est  le  premier  à  ne  pas  vouloir  fixer  de  fron. 
tières  pour  le  passage  d'un  registre  à  Tautre.  Néan- 
moins, il  accepte  les  dénominalifs  ordinaires.  Quoi- 
que recommandant  une  prononciation  très  nette,  il 
n'admet  «d'aulre  timbre  dans  l'étude  que  celui  du  A 
clair  de  anima  »,  les  autres  ne  pouvant  servir  de  base 
de  travail.  Cette  moderne  et  fausse  conception,  dans 
laquelle  ni  les  maîtres  italiens  du  xvn=  siècle,  ni  les 
mailres  franco-flamands  des  xv'  et  xvi"  siècles  n'é- 
taient tombés,  donne  un  caractère  arriéré  à  l'œuvre 
de  Lamperti,  cependant  excellente  ù  beaucoup  d'autres 
points  de  vue.  U  n'en  fut  pas  moins  considéré  par 
ses  contemporains  comme  le  dernier  des  dépositaires 
des  vieilles  traditions  italiennes. 

Nous  n'avons  pu  retrouver  aucun  document  sur  la 
carrière  de  Maria  Anfossi,  dont  l'esthétique  et  la  tech- 
nique sont  très  bien  développées  dans:  Trattalo  teo- 
rico  pratico  suW  arte  del  canto,  London,  s.  d. 

On  a  de  la  peine  à  comprendre  le  succès  de  la  mé- 
thode de  Delle  Sedie'  à  l'époque  de  son  apparition, 
si  on  se  place  au  point  de  vue  technique.  Son  mode 
de  respiration,  dont  il   nous  donne  une  définition 
scientifiquement  fausse  et  combattue  par  tous  les 
physiologistes,  des  errements  dans  le  dédale  des  dif- 
férentes voyelles,  dont  certaines  seulement  sont  favo- 
rables à  l'aigu  tandis  que  d'autres  ne  peuvent  produire 
de  bons  résultats  que  pour  les  sons  graves,  suscitent 
une  impression  de  science  mal  assimilée  et  par  suite 
mal  adaptée.  Par  contre,  ses  notes  sur  l'esthétique, 
sur  le  style,  nous  révèlent  un  joli  tempérament  d'ar- 
tiste qui  explique  ses  succès  en  Italie,  en  Angleterre 
et  en  France,  oix  il  fut  professeur  au  Conservatoire 
de  Paris. 

Luigi  Leonesi^  n'est  pas  chanteur,  mais  reprend  la 
théorie  de  Battaille  à  propos  de  l'étude  des  registres, 
et  c'est  un  des  rares  Italiens  qui  parle  un  peu  de  la 
science  moderne. 

Sur  les  plus  récents  théoriciens  italiens,  nous  n'a- 
vons d'autres  indications  que  les  lamentations  des 
critiques  leurs  compatriotes,  qui  déplorent  l'absolue 
décadence  du  chant  moderne.  Mais  n'oublions  pas 
que  ces  déplorations  ont  commencé  avec  l'art  vocal 
lui-même,  qu'il  n'y  a  pas  de  raisons  pour  que  nous 
soyons  inférieurs  à  nos  aïeux,  et  souhaitons  qu'il  se 
trouve  en  Italie  un  chanteur  autorisé  pour  faire  une 
synthèse  sérieuse  del'enseigneraent  vocal  actuel  dans 
son  pays. 

Théoriciens  allemands.  —  Avec  Marpurg,  nous 
avons  vu  la  technique  allemande  inaugurer  une  mé- 
thode dont  le  caractère  scientifique  s'accentuera  de 
plus  en  plus  à  mesure  que  ce  pays  secouera  le  joug 
italien.  I,e  combat  commence  avec  Bernard  Marx^.  Il 
reproche  à  ses  compatriotes  de  faire  une  place  déme- 
surée à  la  musique  des  étrangers  français  et  italiens. 
Ces  derniers  sont  les  seuls  maîtres  du  chant  à  qui  l'on 
se  fie.  Aussi,  en  résulle-t-il  que  les  chanteurs  alle- 
mands ne  savent  même  plus  bien  prononcer  leur 
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langue  maternelle.  «  Nous  voulons  de  la  musique  alle- 
mande, des  chanteurs  allemands,  écrit-il.  Notre  cœur, 
notre  esprit  ne  peuvent  se  réjouir  pleinement  que 
par  la  langue  allemande.  Nous  aspirons  à  penser,  à 
aimer,  à  faire  de  la  poésie,  de  la  musique  dans  notre 
langue  maternelle...  Il  faut  créer  une  école  de  chant 
dans  laquelle  on  travaillera  la  musique  étrangère, 
mais  principalement  la  musique  allemande.  »  Si  ce 
dessein  présente  des  difficultés  pour  les  chanteurs,  il 
en  offre  bien  plus  encore  pour  les  compositeurs.  Die 
Kimst  des  Gesamjes  étant  spécialement  destiné  à  mon- 
trer ce  que  doit  être  le  chanteur  allemand  de  l'avenir, 
Marx  va  nous  tracer  un  programme  complet  dans 
lequel  il  ne  nous  fera  grâce,  non  seulement  d'aucun 
détail  infime,  mais  encore  d'aucune  des  spéculations 
esthétiques  psycho-philosophiques  à  la  mode  en  Alle- 
magne au  commencement  du  xix'  siècle.  Avec  un 
soin  méticuleux,  ce  musicologue,  qui  cependant  ne 
fil  pas  une  carrière  de  chanteur,  nous  initiera,  page 
à  page,  avec  une  véritable  maîtrise  de  virtuose,  à  une 
technique  rationnelle  dont  la  base  scientifique  est 
empruntée  à  Liskovius',  son  contemporain,  un  des 
plus  grands  physiologistes  du  début  du  xix=  siècle, 
l'un  des  premiers  qui  aient  traité  la  question  de  la 
génération  de  la  voix  humaine.  Si  bien  que,  jusqu'aux 
travaux  de  Stockhausen,  il  marque  le  stade  le  plus 
important  de  l'évolution  vocale  allemande. 

De  Peter  von  Winter  nous  ne  connaissons  pas  l'ou- 
vrage :  Vollstàndige  Singschule,  1824.  M.  H.  Goldsch- 
MiDT  le  considère  comme  un  témoignage  de  la  renais- 
sance de  l'art  allemand,  critique  le  travail  du  son 
filé  poussé  jusqu'à  sa  pl-us  grande  intensité  et  sa  plus 
grande  durée,  loue  son  insistance  au  sujet  de  la  for- 
mation de  la  diction  ^.  Et  il  ajoute  :  «  Si  l'auteur  avait 
aussi  bien  ordonné  la  partie  technique  que  la  partie 
musicale,  nous  aurions  un  ouvrage  de  premier  ordre.  » 
Et  cependant,  l'influence  italienne  persistera  encore 
longtemps  chez  les  Germains.  Lorsque,  en  1835,  Mann- 
sTEiN  publiera  son  Système  de  la  grande  méthode  de 
chanl  de  Bern'acchi  de  Bologne",  il  se  réclamera,  en 
effet,  des  grands  Italiens  Pistocchi,  Farinelli,  Pac- 
CHiEROTTi,  etc.  Il  fera  observer  que  sa  méthode  n'es 
pas  neuve,  mais  que  ces  principes  n'ont  jamais  été 
publiés.  Il  justifiera  ses  bases  scientifiques  en  nous 
donnant  les  sources  :  œuvres   de  l'Italien  Bennati, 
mais  aussi  de  l'Allemand  Liskovius.  Certes,  le  maître 
de  MannsteiNjJean  MicKscH,asauvé  sa  voix,  grâce  à  un 
maître  italien,  V.  Caselli.  Mais,  c'est  en  chanteur  bien 
allemand,  avec  toutes  les  qualités  d'analyse  et  d'or- 
dre piopres  aux  travaux  de  ce  peuple,  que  l'auteur 
va  nous  initier  à   la  technique  vocale  des  Italiens 
encore  à   la  mode  en   dépit  de  Marx.  Si  vraiment 
Mannstein  n'a  été  que  le  fidèle  traducteur  de  l'an- 
cienne école  de  chant  bolonaise,  nous  pouvons  me- 
surer combien  loin  déjà  des  vieux  maîtres  sont  les 
contemporaine  ultramontains  de  l'auteur  allemand, 
en  comparant  la  pauvreté  des  méthodes  italiennes 
du  xix"  siècle  à  la  richesse  de  l'enseignement  ancien. 
Notre  hypothèse  d'une  base  scientifique,  sur  laquelle 
reposerait  la  technique  vocale  au  xvir  siècle,  trouve 
ainsi  une  preuve  de  plus. 

Mais  on  a  peine  à  croire  que  l'on  est  en  présence 
de  l'unique  école  de  chant  italienne,  lorsque  l'on 
connaît  l'ouvrage  de  Marx,  auquel  certainement 
Mannstein  a  fait  maints  emprunts. 


5.  M.  II.  Gni,i>'^Mi(;ii[ir.  Driit-^it'ln-  ti<:'inni/s-pi'tdiir/oflili. 

G.  T<;vLo  allpinand,  éd.  Arnold,  Leipzig,  cl  traduction  française  bien 
mauvaise,  dont  il  faut  se  méfier  alin  <le  ne  pas  rejeter  sur  l'auteur  des 
erreurs  de  sens  ou  de  lenniiiologie. 


techniqi'e.  esthétique  et  pèdagocie 


TECHNIQUE  VOCALE     '.m 


Mentionnons  la  MHkoclc  de  chant  théorique  et  pra- 
tique, s.  d.,  de  Matliildo  Marciiesi,  célèbre  par  ses 
connaissances  générales,  par  sa  carrière  de  cantatrice 
et  de  professeur  de  chant  dans  les  Conservatoires  de 
Vienne  et  de  Cologne.  Elève  à  Vienne  d'Otto  Nicolaï, 
puis,  à  Paris,  de  Manuel  Garcia,  c'est  de  ce  dernier 
niaitre  qu'elle  tient  sa  théorie  des  registres.  Mais  c'est 
àKicoLAÏ,  sans  doute,  que  nous  devons  l'insistance  sur 
le  type  respiratoire  diaphragmatique  aujourd'hui 
rejeté  par  les  physiologistes.  On  peut  lui  reprocher 
de  se  retrancher  trop  souvent  derrière  l'argument  de 
la  leçon:  orale  et  démonstrative,  qui,  certes,  est  un 
excellent  moyen  pratique,  mais  qui  a  l'inconvénient 
de  ne  pas  constituer  une  méthode  fixe. 

Qu'elle  ait  pu  dire  :  «  Il  n'y  a  pas  un  style  Tran- 
çais,  un  italien,  un  allemand...;  nous  avons  eu  de 
tout  temps  de  vrais  grands  chanteurs  des  deux  sexes 
appartenant  aux  différentes  nations  de  l'Europe 
qui  ont  rencontré  le  même  enthousiasme  à  Paris,  à 
Rome,  à  Londres  ou  à  Saint-Pétersbourg,  »  ne  témoi- 
gne pas  qu'elle  ail  une  grande  connaissance  des  siè- 
cles passés  au  point  de  vue  musical.  Mais  nous  pou- 
vons en  déduire  du  moins  que  l'Italie  avait  perdu  la 
faveur  des  dllettanti  européens. 

].  Stockhaisen',  aussi,  fut  élève  de  Garcia,  dont  il 
conserva  et  développa  les  théories.  Son  alphabet  du 
chanteur  est  très  ingénieux.  Suivant  les  tendances 
allemandes  de  cette  époque,  il  consacre  une  grande 
part  du  travail  à  l'étude  de  la  prononciation,  qui  de- 
vient la  base  de  l'entraineraent  vocal.  Nous  verrons 
plus  loin  que  Wagner,  vingt  ans  auparavant,  se  plai- 
gnait, ainsi  que  l'avait  fait  Marx  au  début  du  siècle, 
de  la  négligence  des  chanteurs  sur  ce  point. 

M.  H.  GoLDscHMiDî-  est  un  professeur  de  ohant 
doublé  d'un  érudit.  Nul  mieux  que  lui  n'a  analysé 
l'art  de  la  déclamation  lyrique  allemande.  Ses  ou- 
vrages portent  l'empreinte  des  travaux  des  plus 
réputés  phonéticiens.  De  ceux-ci,  il  discute  la  science 
expérimentale  bornée  à  un  champ  trop  étroit  encore 
pour  permettre  au  chanteur  d'y  retrouver  le  con- 
trôle exact  de  toutes  les  attitudes  —  dans  tous  les 
timbres,  à  toutes  les  hauteurs  des  sons,  sur  toutes  les 
syllabes  —  auxquelles  sont  aptes  les  appareils  de  la 
phonation.  Il  n'en  reste  pas  moins  vrai  que  l'auteur 
lire  un  excellent  parti  pratique  des  travaux  de  Helm- 

eOLTZ,  QUANTEN,    AUERBACH,    KORN,  etc. 

<i  Je  veux  donner  une  méthode  pratique  que  l'étu- 
diant puisse  suivre  utilement,  »  dit  l'auteur  de  Der 
Handbuch  der  detitschen  Gesangs-Piidagogik. 

Un  aperçu  historique  un  peu  court  ne  lui  permet 
pas  de  développer  suffisamment  la  thèse  du  rôle  de 
la  musique  tour  à  tour  absorbée  par  la  suprématie 
de  la  déclamation,  puis,  dominant  cette  dernière  sui- 
vant les  époques.  L'école  italienne  occupe  une  bien 
grande  place  par  rapport  aux  écoles  allemande  et 
française,  eu  égard  surtout  au  peu  de  lignes  consa- 
crées à  l'époque  colossale  de  la  Renaissance  franco- 
llaniande,  que  M.  Goldschmidt  qualifie  uniquement 
et  insuffisamment  de  Niederldndische. 

Dans  ce  résumé  de  l'histoire  de  la  pédagogie  du 
chant,  nous  recueillons  avec  joie  l'hommage  rendu 
à  nos  maîtres  Bacilly,  puis  Bérard,  dont  «  le  traité 
contient,  dit  l'auteur,  les  premiers  éléments  physio- 
logiques français  ».  Et  en  effet,  après  Mersen.ne,  que 


1.  J.  Stockhausen,  Gesangschule  und  Stimmbildung,  1887, 

2.  11.  GûLDscHMioT,  Diti  italienUcke  Gesanç/s-methode  des  XVII 
JaUrhunderts,  ISl'O.  Der  VokaHsmus  des  ncu-hoch  deutschen  Kunst- 
gesangs  und  der  Bûhneiisprache,  189S.  Der  Haitdbuch  der  deutschen 
■Gesaiigs-Ptidagogilv,  1896, 


ne  semble  pas  connaître  M.  Goldschmidt,  le  chanteur 
Bérard  fut  le  premier  théoricien  professeur  européen 
qui  donna  une  méthode  rationnelle.  Il  nous  apprend 
qu'en  ce  qui  concerne  l'Allemagne,  Stockhausen, 
F.  ScHMiDT^  continuent  l'école  de  Garcia,  en  combat- 
tant les  erreurs  de  détail  sur  la  production  des  tim- 
bres clair  et  sombre, 

M,  Goldschmidt  décrit  aivec  précision  les  bases  de  sa 
propre  méthode.  Ses  principes  sont  appuyés  sur  une 
expérience  scientifique  personnelle  de  savant  qui, 
pratiquement,  a  contrôlé  les  elfets  obtenus.  Il  va 
sans  dire  que  toute  la  partie  traitant  de  l'articulation 
appropriée  à  la  langue  allemande  est  remarquable. 

Kn  dehors  du  grand  courant  créé  par  ces  précédents 
maîtres,  nous  trouvons  Eranz  EiREL",  Guttmann"',  qui, 
sans  nous  apprendre  rien  de  nouveau,  présentent 
néanmoins  de  grandes  qualités. 

De  nos  jours,  si,  comme  en  France,  bien  des  trai- 
tés secondaires  encombrent  la  littérature  de  l'art 
vocal,  ils  ne  retirent  rien  à  la  valeur  technique  dont 
font  preuve  en  général  les  écoles  allemande  et  autri- 
chienne. 

Théoriciens  anglais.  —  L'influence  italienne  se 
fait  longtemps  sentir  en  Angleterre.  Nous  trouvons  un 
traité  de  Dominique  Crivelli,  le  fils  du  célèbre  Cri- 
VELLi,  Art  of  singing...,  1844,  et  nous  savons,  d'autre 
part,  que  la  très  bonne  méthode  de  Maria  Anfossi  fut 
publiée  en  anglais,  Garcia  enseigna  lui-même  dans  ce 
pays,  où  il  eut,  non  seulement  de  nombreux  élèves, 
mais  aussi  des  admirateurs,  parmi  lesquels  le  phy- 
siologiste MORELL  MaCKENZIe", 

MM.  Browne  et  Bkhnke",  dans  leur  remarquable 
ouvrage  sur  la  voix,  posent  en  principe  fondamental 
l'utilité  des  sciences  anatomiques  et  physiologiques 
dans  l'étude  du  chant.  Nous  ne  pouvons  les  suivre 
lorsqu'ils  prennent  pour  argument  décisif  les  traités 
des  vieux  maîtres  Buontempi  ou  Arteaga,  lesquels 
contiennent  fort  peu  de  science.  De  même,  ils  jugent 
Tosi  à  travers  J,-F.  Agricola,  qui  ajouta  une  partie 
scientifique  très  insignifiante  à  l'œuvre  du  vieux 
maître  italien. 

Leur  technique  vocale  repose  sur  les  recherches 
de  Hartiinger,  J.  Hunt  (Physiologie  de  la  voix  et  de 
la  parole,  Londres,  18a8),  Hblmuoltz,  GrUetzneh,  de 
Breslau,  De  même  que  dans  l'école  allemande,  nous 
retrouvons  la  préoccupation  de  la  bonne  articula- 
tion. Elle  est  longuement  et  savamment  décrite. 

Dans  l'école  anglaise,  il  est  bon  d'observer  que  les 
tlléoriciens  et  même  les  chanteurs,  parmi  lesquels 
nous  citerons  Beh.nke,  MmosgEiLEn,  Wieck,  préconisent 
des  professeurs  hommes  pour  les  voix  d'hommes  et 
des  femmes  pour  l'éducation  des  voix  de  femmes. 
Quoiqu'elle  puisse  paraître  absolument  logique,  nous 
réfutons  cette  assertion,  en  donnant  pour  preuve  de 
son  peu  de  valeur  le  grand  nombre  de  cantatrices 
que  formèrent  des  maîtres  chanteurs,  et  vice  versa. 

Il  nous  a  été  impossible  de  savoir  quelles  sont  les 
méthodes  actuelles  les  plus  appréciées  en  Angleterre. 
Là  encore  un  grand  travail  est  à  faire. 

Théoriciens  américains.  —  L'Amérique  a  profilé 


3.  P.  ScuMiDT,  Grosse  Gesanijsschute  fur  deulsche,  1854. 

4.  Franz  H[ftEL,  Die  Stimmfukigkeit  des  jneiischen,  Ihre  Aushil'lnug 
fur  Kiinst  und  Leben,  185  i. 

5.  Die  Gijmnaslik  der  Slimmp,  18fll,  Leiiizig. 

G.  MortELL  Mackeszee,  Hygiène  des  organes  de  la  voix,  traducliori 
des  docteurs  Brachet  et  Coupaud. 

7.  Browne  et  Behnke,  La  Voix,  le  Chant  et  la  Parole,  Iraduetioii  du 
docteur  Gahnault,  1893, 
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des  travaux  scientifiques  européens  dès  le  commen- 
cement du  xix=  siècle.  C'est  ainsi  que  Biînnati  signale 
les  travaux  du  docteur  J.Rusch',co  inrae  ayant  quelque 
analogie  avec  les  siens. 

Nous  avons  pu  apprécier  les  ré-sultats  obtenus  par 
Anna  Lakkow^,  qui  nous  dit  son  admiration  pour 
l'école  de  Garcia.  Son  traité  est  solidement  étayé  sur 
des  études  physiologiques  prises  aux  sources  de 
A.  Théo,  E.  \Vangeuann  et  du  docteur  Fr.-E.  Muller, 
de  New-York. 

Un  intéressant  ouvrage  de  M.  Root',  qui  se  réclame 
encore  de  Garcia  et  nous  prouve  l'influence  mondiale 
de  ce  dernier,  un  traité  de  Taylor  '  apportent  de  nou- 
velles contributions  à  la  littérature  de  la  pédagogie 
vocale.  Ainsi,  l'enseignement  vocal  américain  semble 
être  définitivement  orienté  vers  la  science. 

Russie.  —  La  Russie,  qui,  nous  dit  déjà  Garcia,  pos- 
sède de  très  belles  voix  de  basse  profonde,  fait  appel 
aux  professeurs  allemands  ou  italiens  et  ne  compte 
pas  à  son  actif  de  théoriciens  célèbres.  Les  méthodes 
les  plus  répandues  sont  celles  d'EvERAROi  et  de  Mah- 

CHE3I. 

Nous  sommes  d'ailleurs  obligés  de  nous  borner  à 
signaler  seulement  les  couranis  principaux,  car  il 
nous  faudrait  un  volume  rien  que  pour  tenter  un  essai 
bibliographique  des  ouvrages  parus  sur  le  chant  et 
la  voix  aux  xix^  et  xx=  siècles. 


LES  ÉCOLES  AUX  XIX"  ET  XX=  SIÈCLES 

France.  —  La  France  avait  chanté  au  milieu  des 
pires  bouleversements  et  des  plus  grandes  misères. 
Les  rois  et  le  clergé  avaient  toujours  soutenu  l'art 
musical  et  les  écoles  d'où  sortaient  nos  grands  ar- 
tistes :  les  maîtrises.  La  Révolution  de  1789,  pour  la 
première  fois   depuis   une  dizaine   de  siècles,  allait 
arrêter  ce  bel  essor  et  saper  ces  fondations.  Ainsi,  le 
réseau  musical  qui  enveloppait   toute   notre   patrie 
était  rompu  sans  retour.  Avec  lui,  devait  disparaître 
l'enseignement  vocal,  lent,  mais  sur,  basé  sur  les  tra- 
ditions. Pour  remplacer  ces  écoles,  le  nouveau  Con- 
servatoire ne  suffit  pas.  Aussi,  voyons-nous  l'ensei- 
gnement particulier  prendre  très   rapidement   une 
grande  extension.  Malheureusement,  il  ne  peut  don- 
ner un  rendement  aussi   intéressant  que  celui   des 
maîtrises,  ce  qui  est  facile  à  comprendre,  car,  avec 
l'enseignement  particulier,   nous  ne   trouvons   plus 
cette  instruction  permanente,  ces  leçons  quotidiennes 
données  aux  jeunes  musiciens.  Souvent  —  ctcette  ter- 
rible coutume  va  en  s'accentuant  de  nos  jours  —  les 
maîtres  prennent  les  élèves  à  forfait,  c'est-à-dire  ne 
sont  payés  de  leurs  leçons  qu'au  moment  des  débuts  et 
sur  les  engagements  contractés  par  les  jeunes  artis- 
tes. Il  s'ensuit  une  hâte  dans  la  formation  artistique, 
un  travail  absolument  superficiel  qui  vise  à  l'elfet, 
sans  souci  de  la  solidité  des  connaissances  musicales 
et  vocales.  Déjà  Mancini,  en  Italie,  déplore  cette  in- 
novation. En  France,  Fétis,  Lablache,  Stephen  dk  l\ 
Madelaine,  V.  Maurel,  et  combien  d'autres,  s'insur- 
f-'cnt  vainement  contre  ces  bas  tralics  de  professeurs 
qui  prétendent  «  en  six  mois  faire  un  artiste  »  d'un 
jiauvre  diable  à  qui  on. serine  un  bout  de  rôle  afin  de  lui 
procurer  un  petit  engagement  de  Casino  en  province, 


1.  P.  .1.  RuscH,  Tlw.  Philosophy...  voki;  18il. 

2.  Anna  L*nku\v,  L'Art  vocflt,  env.  1S9Ù. 

3.  rtooT,  L'Éducation  de  la  voix  en  IJumpe^  189;i. 

4.  Tavlou,  La  Psychologie  du  chant,  Ke\s-\ork,  I9QS. 


et...  de  toucher  le  forfait.  Combien  nous  sommes 
loin  de  la  page  d'exercices  de  Pobpora  travaillée 
sept  ans!  Ces  charlatans,  il  faut  le  reconnaître,  sont 
en  petit  nombre.  L'étude  des  méthodes  que  nous 
avons  faite  nous  est  une  preuve  de  l'existence  de 
bons  et  loyaux  professeurs.  Mais,  malgré  la  meilleure 
volonté  des  élèves  et  le  plus  grand  dévouement  des 
maîtres,  l'éducation  vocale  devient  une  chose  rare, 
rendue  difficile  par  le  peu  de  temps  qu'on  peut  ou 
qu'on  veut  lui  consacrer.  Faure  signaje  très  bien  le 
défaut  de  cet  enseignement  tardif. 

Dès  la  fin  du  xvui'  siècle,  le  nombre  des  enfants  de 
chœur  élevés  par  le  clergé  est  restreint;  puis,  lors- 
que, en  1832,  le  ministre  des  cultes  supprime  l'allo- 
cation du  gouvernement  aux  maîtrises,  celles-ci  —  à 
part  de  rares  exceptions  dues  à  des  donations  parti- 
culières —  ne  peuvent  plus  subsister.  Les  enfants 
nécessaires  à  la  célébration  du  culte  sont  recrutés 
dans  les  écoles  paroissiales  obligées  de  remplir  les 
programmes  d'enseignement  imposés  par  les  exa- 
mens. Si  bien,  qu'il  çst  difficile  de  former  sérieuse- 
ment, au  point  de  vue  de  la  musique,  des  écoliers 
chargés  de  travail  par  ailleurs.  Cependant,  pour  re- 
médier à  cette  destruction,  quelques  essais  furent 
tentés  au  cours  du  xix«  siècle.  En  1819,  Choron^  fut 
chargé  par  le  ministre  des  cultes  de  faire  un  plan  de 
réorganisation  des  maîtrises  qui,  d'ailleurs,  et  tou- 
jours à  cause  du  manque  de  fonds,  ne  réussit  pas. 

Avec  peu  d'encouragements,  mais  en  y  consacrant 
sa  fortune  personnelle,  il  fonda  le  Conservatoire  de 
musique  classique  et  religieuse,  allant  lui-même  à  tra- 
vers toute  la  France  chercher  des  voix  qu'il  éduqua 
selon  son  système  personnel,  c'est-à-dire  par  le  tra- 
vail de  la  musique  en  commun,  à  plusieurs  voix. 
Pour  la  première  fois  dans  notre  pays,  il  fit  entendre 
deschœurs  de  Bach,  Haendel,  PALESTRiNA,etc.  Malheu- 
reusement, cette  école  ne  survécut  guère  à  son  fonda- 
teur, qui,  cependant,  avait  formé  des  quantités  de 
bons  choristes  et  même  quelques  artistes,  parmi  les- 
quels Dl'prez,  Boulanger,  U'^"  Stolz. 

Niedermeyer,  à  son  tour,  reprit  l'idée  d'une  école 
de  musique  religieuse,  vers  1830.  Mais  il  la  destina 
surtout  à  la  formation  de  maîtres  de  chapeRe  et 
d'organistes"^.  Le  chant  n'y  fut  pas  spécialement 
cultivé.  Les  jeunes  gens,  seuls  admis  pensionnaires, 
étudiaient  les  vieux  maîtres  de  la  Renaissance,  et 
toutes  les  écoles  des  xvii»  et  xviii=  siècles  en  les 
interprétant  eux-mêmes.  Niedersieybr  donna  même 
quelques  auditions  à  la  Sainte-Chapelle.  Mais  ces 
travaux  n'entraînaient  aucune  pratique  de  la  techni- 
que vocale,  ce  que  nous  pouvons  d'ailleurs  déplorer, 
étant  donné  le  but  que  poursuivait  Niedermeyer. 

La  Schola  cantorum,  fondée  par  le  regretté  Ch. 
Bordes,  possède  des  classes  de  chant.  Mais  l'élude 
technique  de  la  voix  n'y  est  pas  obligatoire.  Aucune 
de  ces  écoles  ne  peut  donc  prétendre  à  remplir  le 
rôle  si  actif  et  bienfaisant  des  nombreuses  anciennes 
maîtrises.  Aussi,  le  recrutement  des  chanteurs  d'é- 
glise devient-il  de  plus  en  plus  difficile.  Quant  au.x 
enfants  de  chœur,  nombreuses  sont  les  paroisses, 
même  dans  les  grandes  villes,  où  le  maître  de  cha- 
pelle est  obligé  de  se  passer  d'eux  faute  de  pouvoir 
les  éduquer,  et  de  remplacer  leurs  voix  par  des  voix 
de  femmes  dont  le  concours  bénévole  et  dévoué  ne 
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suffit  pas  toujours  a  assurer  des  ext^culioiis  honora- 
bles. Cependant,  quelques  séminaires  peuvent,  grâce 
à  de  zélés  maîtres  de  chapelle,  former  des  chœurs 
dignes  de  leur  mission.  Là  encore,  c'est  l'exception, 
car  M.  le  chanoine  ^Ioissenet'  dit  liii-môme  qu'il  va 
quinw  ans  «  le  clianl  n'était  point  en  honneur  dans 
les  séminaires  ».  Il  réclame  avec  raison  des  profes- 
seurs de  chant  qui  s'occupent  de  cultiverla  voix,  afin 
que  celle-ci  soit  belle,  ainsi  que  le  souhaitait  saint 
Thomas  d'.-Vquiii.  Il  voudrait  que  l'on  obtint  ta  justesse 
de  la  voix,  sans  instrument,  par  la  volonté,  la  pa- 
tience! «  En  Trance,  dit-il,  où  la  culture  des  voix  est 
presque  nulle,  cette  force  de  volonté  semble  parti- 
culièrement nécessaire.  Alors,  les  séminaristes  ne 
larderont  pas  à  comprendre  la  leçon  pittoresque  des 
Examens  jiorlkxiliers  :  que  c'est  chose  honteuse  de 
voir  des  ecclésiastiques,  dans  un  chœur  et  en  surplis, 
ne  savoir  pas  annoncer  une  antienne  ou  un  psaume; 
qu'il  est  déplorable  que  des  laïques  ou  des  paysans 
revêtus  d'une  chape  chantent  les  saints  oftices,  parce 
que  les  ecclésiastiques  ne  savent  pas  chanter  et  qu'ils 
ne  veulent  pas  s'en  donner  la  peine.  » 

Nous  osons  espérer  que  le  programme  de  l'école 
nouvelle,  créée  pour  le  rétablissement  du  chant  gré- 
gorien-, comprendra  des  études  techniques  vocales 
obligatoires,  et  aura  des  professeurs  de  chant  ayant 
pratiqué  leur  voix  avec  succès. 

Si  nous  examinons  l'enseignement  vocal  profane 
officiel,  nous  avons  :  1°  les  Conservatoires,  parmi 
lesquels  celui  de  Paris  a  très  justement  acquis  une 
réputation  mondiale;  2°  les  lycées,  collèges,  écoles 
communales  même,  où  la  musique  a  été  rendue  obli- 
gatoire. 

Le  Conservatoire.  —  Au  point  de  vue  des  études 
vocales,  si  nous  prenons  pour  type  le  Conservatoire 
de  Paris,  nous  y  trouvons,  dès  sa  fondation,  le  souci 
de  former  des  artistes  lyriques  propres  à  assurer  les 
services  de  nos  théiàtres  officiels,  fort  dépourvus  à 
cause  de  la  disette  des  maîtrises,  puis  des  insuccès 
de  l'Ecole  du  Magasin'''.  Primitivement  organisé  en 
1789  en  Musique  de  la  garde  nationale,  transformé 
en  Ecole  de  musique  municipale  en  1702,  en  Institut 
national  en  1793,  le  Conservatoire  recevait  son  titre  en 
1793,  date  à  laquelle  on  réunissait  avec  lui  VEoote 
Royale  de  musique.  Tlorissant  pendant  le  règne  de 
Napoléon  I",  il  reçut,  en  plus  des  chanteurs  externes, 
quelques  pensionnaires.  Les  pensions  destinées  aux 
élèves  hommes,  en  moyenne  au  nombre  de  douze, 
subsistèrent  jusqu'en  1871.  Quant  à  la  demi-dou- 
zaine d'élèves  femmes  qui  bénéficiaient  de  ces  avan- 
tages, nous  les  suivons  encore  en  1822.  Mais  on  sup- 
prime leur  pension  en  1S2G,  et  on  la  remplace  par  des 
allocations  à  quelques  externes.  Le  règlement  pour 
les  chanteurs  est  très  sévère.  Les  élèves  sont  astreints 
aune  véritable  discipline,  et  l'on  exige  d'eux,  jusque 
dans  leurs  vêtements,  une  décence  qui  rappelle  celle 
des  anciens  hôpitaux-orphelinats  italiens.  Par  contre, 
on  leur  donne  une  instruction  très  complète  qui,  en 
plus  du  solfège,  — c'esl-à-dire  de  la  lecture  rythmée 
sans  chanter,  —  de  la  vocalisation,  de  la  musique 
d'ensemble  et  du  chant  esthétique,  comprend  l'étude 
d'un  instrument,  les  langues  française  et  italienne, 
la  géographie,  l'histoire,  la  déclamation,  le  maintien 
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et  l'escrime.  L'admission  aux  concours  était  alors 
fort  difficile,  et  Ponciiaud'  nous  raconte  qu'en  1810, 
deux  hommes  et  deux  femmes  seulement  y  prenaient; 
part.  Et  pourtant,  li'  nombre  des  aspirants  n'était  pas 
moindre  que  de  nos  jours.  La  Hcstauration  remplaça 
le  titre  de  Conscrraloiir  National  par  celui  iVErole 
Royale  de  chant.  Celle-ci  rentra  dans  le  service  des 
M01US  Plaisirs,  et  son  rôle  fut  de  nouveau  restreint. 
En  1851,  l'école  recouvrait  le  titre  de  Conservatoire, 
et  les  concerts  d'élèves  devenaient  célèbres  en  Europe. 
Cependant,  l'en-seignement  vocal  était  de  plus  en  plus 
influencé  par  la  musique  italienne,  et  les  professeurs 
français,  Ponchaud  en  tète,  se  plaignaient  de  voir 
l'étude  de  notre  langue  nationale  très  négligée.  C'est 
vers  18i0,  avec  les  travaux  des  physiologistes  de  la 
période  de  Carcia,  que  nous  commençons  à  nous 
ressaisir  et  que  nous  voyons  le  chant  envisagé  d'une 
manière  scientifique,  tout  au  moins  par  un  groupe 
de  chanteurs  éminents. 

Cependant,  dés  la  suppression  des  pensionnaires 
et  même  avant,  de  nombreux  rapports  attaquent  les 
études  des  chanteurs  au  Conservatoire.  C'est  qu'en 
elTet,  peu  à  peu,  on  a  non  seulement  supprimé  l'ins- 
truction générale,  qui  est  si  nécessaire  aux  artistes 
lyriques,  mais  on  a  laissé  se  relâcher  leurs  études 
musicales.  Plus  de  classe  d'instruments.  Le  solfège, 
n'est  plus  obligatoire  :  les  professeurs  de  Chant  pro- 
mettent seulement  de  faire  commencer  les  classes  par 
une  leçon  de  solfège.  Mais  on  a  aussi  rayé  des  pro- 
grammes les  classes  de  vocalisation,  dans  lesquelles 
les  élèves  apprenaient  précisément  la  technique  vo- 
cales Que  resle-t-il  aux  malheureux  aspirants  chan- 
teurs? Peut-on  s'étonner  après  cela  que  nous  trou- 
vions justes  ces  lignes  de  G.  Bertrand  :  «  C'est  une 
tâche  ingrate  que  de  plaider  ainsi  pour  le  solfège, 
quand  les  musiciens  prennent  occasion  des  travaux 
de  la  commission  actuelle  pour  poser  en  principe  que 
leschanteurs  n'ont  que  faire  d'être  musiciens...  Il  leur 
suffira  de  se  faire  seriner  leurs  rùles.  »  Mais  il  faut 
être  logique,  continue  Bertrand;  donc,  «  on  pourra 
se  faire  admettre  à  la  déclamation  sans  savoir  ni 
lire  ni  écrire.  >> 

Et  le  même  réformateur  constate  à  l'occasion  que 
les  professeurs  italiens  modernes  établis  en  France 
ne  valent  pas  les  nôtres,  ce  dont  nous  avons  pu  nous 
rendre  compte  en  étudiant  les  méthodes. 

En  1872,  une  innovation  était  faite  au  Conserva- 
toire. Mandl,  physiologiste  laryngologiste,  ouvrait 
un  cours  modestement  intitulé  :  Cours  d'hygiène  de 
la  voix^.  Etait-il  obligatoire?  Nous  n'avons  pu  fixer 
ce  point,  mais  tout  porte  à  croire  que  Mandl  dut 
se  heurter  à  la  mauvaise  volonté  de  certains  pro- 
fesseurs du  même  établissement,  qui  affichaient  le 
plus  grand  mépris  pour  les  plus  avérées  des  lois 
naturelles,  ainsi  que  le  confessent  par  trop  ingénu- 
ment les  traités  qu'ils  ont  laissés.  Depuis,  les  doc- 
teurs BoNNiER  et  Glover  ont  tenté  d'intéresser  les 
chanteurs  au  fonctionnement  naturel  et  rationnel 
de  la  voix.  La  plus  efficace  tentative  est  celle  du 
docteur  Maragk,  qui  fait  régulièrement,  depuis  de 
nombreuses  années,  un  cours  de  physiologie  vocale  à 
la  Sorbonne.  .Sans  empiéter  sur  le  domaine  du  pro- 
fesseur de  chant,  il  arrive  à  inculquer  à  ses  nombreux 
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auditeurs  toutes  les  notions  scientifiques  nécessaires 
à  la  base  d'une  bonne  technique  vocale.  On  ne  sait 
pas  chanter  après  ses  cours,  dit-il  lui-niL-me,  mais  on 
sait  se  choisir  un  maître  pour  cela,  et  l'on  sait  aussi 
ce  qu'il  peut  en  coiiter  de  confier  sa  voix  à  des  igno- 
lants. 

Le  chant  dans  les  écoles.  —  Au  début  du  siècle, 
les  instituteurs  font  travailler  bénévolement  la  mu- 
sique, ils  jouent  le  rôle  des  anciens  maîtres  de 
musique,  car  la  plupart  enseignent  le  plain-chant, 
ainsi  que  le  mentionne  en  1801  l'arrêté  du  conseil 
municipal  de  Fleury-la-Rivière  (Marne),  qui  enjoint 
à  son  professeur  c<  d'instruire  les  élèves  de  la  pre- 
mière classe  au  plain-chant  pour  les  offices  et  céré- 
monies du  culte  catholique  ».  L'Alsace  est  au  pre- 
mier rang.  On  y  trouve  beaucoup  d'instituteurs 
organistes.  La  plupart  ont  au  moins  un  clavecin. 
Vers  1819,  et  jusque  vers  1838,  on  impose  aux  écoles 
la  méthode  Wilhem  basée  sur  le  système  de  Choron. 
Comme  dans  les  vieilles  maîtrises,  les  élèves  sont 
répartis  par  groupes.  Les  anciens  font  travailler  les 
plus  jeunes.  En  1833,  on  n'exige  de  musique  qu'au 
brevet  supérieur,  ce  qui  ne  veut  pas  dire  que  l'on  ait 
cultivé  la  voix.  En  1836,  on  demande  de  la  musique 
aux  institutrices,  mais  non  aux  instituteurs.  Les 
aspirantes  sont  interrogées  sur  quelques  détails  vo- 
caux du  domaine  de  l'esthétique;  mais  nous  ne  trou- 
vons toujours  pas  trace  de  technique,  quoiqu'il  s'agisse 
toujours  d'employer  la  voix  humaine  comme  moyen 
pratique  d'éducation. 

En  1849,  un  projet  de  règlement  du  Conseil  supé- 
rieur de  l'Instruction  publique  mentionne  le  chant, 
qui  doit  figurer  parmi  les  diverses  branches  obliga- 
toires pour  les  élèves-maîtres. 

En  1850,  la  musique  est  reléguée  avec  la  gymnas- 
tique (!)  dans  les  matières  facultatives.  Cependant, 
nous  voyons,  en  1867,  un  comité  de  patronage 
chargé  de  développer  l'enseignement  du  chant  dans 
les  écoles.  11  faut  bien  comprendre  que  chant  est 
uniquement  pris  ici  dans  le  sens  de  musique.  On 
chante  sans  travailler  la  voix  spécialement. 

Enfin,  en  1882,  l'enseignement  de  la  musique  est 
rendu  obligatoire  dans  toutes  les  écoles  françaises 
de  tous  degrés.  Mais,  quoique  cet  enseignement  soit 
obtenu  par  la  voix,  bien  rares  sont  les  professeurs 
qui  travaillent  eux-mêmes  le  chant.  On  s'occupe  de 
la  justesse,  non  du  timbre  ni  du  développement.  La 
technique  vocale  n'existe  dans  aucun  degré  de  l'en- 
seignement. Peu  de  professeurs  la  pratiquent,  car 
elle  ne  fait  encore  pas  partie  du  programme  des 
examens.  Cependant,  nous  voyons  quelques  rapports 
parmi  lesquels  nous  citerons  ceux  de  A.  Cornet', 
BouRGAULT-DucouDRAY-,  M.  EMMANUEL^,  dans  lesqucls 
ce  sujet  est  envisagé. 

Un  point  reste  malheureusement  dans  l'ombre, 
celui  de  l'époque  de  la  mue.  Très  apparente  chez  les 
garçons,  plus  dissimulée  chez  lieaucoup  de  jeunes 
filles,  cette  période  n'en  est  pas  moins  tout  à  fait 
dangereuse  pour  l'avenir  de  la  voix.  Les  programmes 
devraient  donc  prévoir  cette  crise  et  remplacer 
l'étude  de  la  musique  vocale  par  l'étude  de  la  mu- 
sique instrumentale,  comme  on  la  pratiquait  dans 
les  vieilles  maîtrises  ainsi  que  dans  les  conservatoires 


italiens,  ou,  tout  simplement,  par  l'audition  des 
œuvres  des  grands  maîtres. 

Au  congrès  de  l'Art  à  PEcole'',  d'excellents  principes 
ont  été  formulés  en  ce  qui  concerne  l'enseignement 
vocal  dans  les  écoles.  Faisons  des  vœux  pour  qu'à 
l'avenir  la  connaissance  pratique  de  l'appareil  vocal 
soit  exigée  de  tous  les  maîtres  destinés  à  faire  chan- 
ter les  enfants.  Déjà,  une  revue  intéressante,  la  Mu- 
sique à  l'Ecole,  sur  l'initiative  de  M.  Brochard,  a 
ouvert  une  enquête  '■  auprès  des  professeurs  de  chant. 
Il  faut,  puisque  la  musique  doit  êlre  apprise  à  l'aide 
de  la  voix,  que  ceux  qui  se  chargent  de  l'enseigner 
soient  des  chanteurs  avertis.  Iîûlihgault-Ducoi'drav, 
qui,  l'un  des  premiers,  avait  pris  à  cœur  la  rénovation 
de  l'art  choral  français,  a  dit  avec  raison  :  «  Formez 
de  bons  instituteurs,  vous  aurez  de  bons  élèves.  » 
Luther  disait  plus  catégoriquement  :  «  Je  ne  consi- 
dère pas  comme  un  instituteur  l'homme  qui  ne  sait 
pas  chanter.  »  De  son  époque,  date  la  supériorité 
numérique  des  chanteurs  allemands. 

Les  physiologistes,  notamment  les  docteurs  Baba- 
toux,  MouRE,  Pehretière  prolestent  contre  le  chant 
en  chœur  :  «  1°  s'il  ne  se  borne  pas  à  une  étendue 
très  restreinte,  seule  accessible  aux  voix  des  enfants 
jusqu'après  la  mue;  2"  parce  qu'il  ne  permet  au  pro- 
fesseur aucun  contrôle  personnel  sur  l'instrument  en 
pleine  période  de  transformation.  Souhaitons  aux 
professeurs  de  musique  des  écoles  et  lycées  qu'on  leur 
accorde  plus  de  temps  pour  le  chant  individuel,  et 
qu'on  leur  demande  moins  de  chœurs,  car  ceux-ci  ne 
conduisent  qu'à  la  ruine  des  voix  et  au  dégoût  de  la 
musique  pour  les  enfants.  » 

Écoles  étrangères.  —  Cette  partie  de  notre  étude 
ne  peut  être  qu'un  aperçu  très  incomplet  de  l'ensei- 
gnement actuel  de  la  technique  vocale  à  l'étranger. 
Nous  avons  adressé  un  questionnaire  à  beaucoup  de 
musicologues  dans  les  différentes  nations  d'Europe 
et  d'Amérique.  Malheureusement,  tous  n'ont  pas  ré- 
pondu à  notre  appel".  Les  travaux  concernant  l'his- 
toire du  chant  au  xix"  siècle  sont  encore  à  réaliser. 
Nous  sommes  donc  obligés  de  nous  borner  à  quelques 
considérations  générales,  d'après  les  indications  re- 
çues ou  les  sources  données  ici. 

En  général,  on  peut  dire  que,  dans  toute  l'Europe, 
les  maîtrises  sont  plus  ou  moins  remplacées  par  des 
écoles  ou  des  Conservatoires,  soutenus,  soit  par  le 
gouvernement,  soit  par  des  dons  particuliers,  soit 
par  les  élèves. 

Depuis  la  seconde  moitié  du  xix°  siècle,  presque 
tous  les  Etals  ont  rendu  l'étude  de  la  musique  obli- 
gatoire dans  toutes  leurs  écoles.  Cependant,  quoique 
celle  étude  ait  le  plus  souvent  recours,  comme 
moyen  pratique,  non  à  des  instruments,  mais  à  la 
voix  humaine,  la  culture  de  celle-ci  n'est  envisagée 
sérieusement  nulle  part,  sauf  en  Amérique.  Aussi, 
nous  trouverons  plus  loin  les  doléances  des  maîtres, 
soit  chanteurs,  soit  musiciens.  Ces  derniers,  en  elTet, 
eurent  à  se  plaindre  autant  que  nous  de  cette  lacune, 
qui  tient  à  la  prédominance  actuelle  de  la  musique 
instrumentale. 

Par  contre,  il  ne  faut  pas  non  plus  conclure,  ainsi 
que  l'ont  fait  trop  souvent  les  chanteurs,  que  la  mu- 


1.  A.  CutitiFA,  L'Enscigiicinent  ilu  chant^  1889. 

2.  Il'>uuf;\i;r,r-I)ucuuiin\Y,    /tappofi  sur  l'orf/anhnliun   dp  l'ensei- 
gncmriU  (tu  chant  dans  tes  écotes,  Vannes,  1898. 

3.  Maurico  iisiMANCEi,,  Les  Constrvaloircs  de  musique  en  Atlemagtie 
et  en  Autriclie,  1900, 


i.  Courrier  mnsieal,  i-"  juin  1923. 

S.  La  Musique  à  l'Ecote,  annfo  1924. 

(i.  .Noua  tenons  &  remercier  ici  MM.  Krik  Ahiuhamskn,  RoniiRri, 
J.  B(inm;t,  le  docteur  IiAoi.t;Fn;i,n,  M™»  GoNirsi:n,  MM.  Hui.i,,  WuUaco 
rHuiiiRicM,  Paul-Marie  M*s9un,  MuimisoN,  Moui-aert,  Sonnkck,  \V.  Van 
Wahmfj.u  qui,  avec  beaucoup  de  bonne  grâce,  ont  bien  voulu  nous 
envoyer  des  notes. 


TECHXIQVE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


TECHNIQUE  VOCALE      900 


sique  moilei'iie  est  la  cause  [irincipale  de  la  décadence 
du  chant.  Lorsqu'on  son^e  que  l'osi  hii-niêine  incri- 
minait déjà  les  compositeurs  de  son  temps,  cela 
prête  à  sourire,  encore  de  nos  jours,  cette  prétendue 
décadence  n'est  qu'un  mol.  11  y  a  beaucoup  de  très 
bons  chanteurs,  et  aussi,  comme  de  tout  temps,  un 
plus  yrand  nombre  de  mauvais.  Les  causes  restent  les 
mêmes.  On  a  voulu  rendre  plus  générale  l'étude  de 
ia  musique.  EfTorl  digne  d'éloges.  Mais  partout,  on 
s'y  est  plus  ou  moins  mal  pris,  parce  qu'on  n'a  pas 
su  conserveries  bases  d'études  vocales  des  anciennes 
maîtrises  européennes  et  des  vieux  orphelinats  ita- 
liens. Toutefois,  si  cela  peut  nous  consoler,  n'oublions 
pas  que  les  masses  chorales  du  temps  des  huma- 
nistes et  de  Llther  ne  devaient  pas  êlre  meilleures 
que  la  plupart  des  chorales  de  notre  époque.  Il  est 
même  bon  de  remarquer  combien  les  peuples  du 
Nord  et  de  l'Rsl  ont  fait  de  progrès  sur  ce  point,  et 
si  le  monde  civilisé  veut,  dans  l'avenir,  prêter  un  peu 
plus  d'attention  à  la  culture  rationnelle  de  la  voix, 
nous  ne  larderons  pas  à  voir  le  goût  du  chant  de 
plus  en  plus  répandu  chez  tous  les  peuples. 

Voici,  par  ordre  alphabétique,  les  quelques  notes 
que  nous  avons  pu  nous  procurer  sur  l'état  de  l'en- 
seignement vocal  dans  quelques  pays. 

Allemagne  et  Autriche.  —  Dans  tous  les  États  du 
Centre,  persiste  le  double  enseignement  musical  pro- 
testant et  catholique.  L'instituteur  laïque,  presque 
toujours  bon  musicien,  se  charge  lui-même  d'ap- 
prendre à  ses  écoliers  le  plain-chant  ouïes  psaumesi 
maintenant  ainsi  les  vieilles  traditions,  les  dévelop- 
pant au  fur  et  à  mesure  que  le  gouvernement  l'y 
encourage.  Et  celui-ci  n'y  manque  pas.  Cependant, 
tout  en  reconnaissant  le  goîit  inné  des  peuples  du  Nord 
et  de  l'Est  pour  la  voix  et  la  justesse,  nous  ne  pouvons 
conclure  à  une  plus  grande  perfection  vocale.  L'ins- 
tituteur aime  à  chanter,  mais,  pas  plus  qu'en  France, 
il  n'est  tenu  de  posséder  une  technique  vocale  et  de 
s'occuper  de  chaque  écolier  individuellement.  Les 
maîtres  tels  que  nous  les  souhaiterions  sont  donc  ici 
aussi  l'exception. 

D'ailleurs,  en  Allemagne  et  en  Autriche,  comme 
dans  tous  les  pays,  le  goût  musical  pousse  les  ama- 
teurs vers  les  instruments.  Wagner,  en  J886,  déplore 
cette  tendance.  Il  vient  à  l'appui  de  nos  précédentes 
réflexions  lorsqu'il  écrit:  «Le  pointle  plus  important 
est  l'éducation  rationnelle  et  convenable  de  l'organe 
vocal  de  chanteurs  doués  de  talent  dramatique.  Au- 
cune branche  de  la  culture  musicale  en  Allemagne  n'est 
plus  négligée  et  plus  mal  soignée  que  le  chant...  La 
voix  humaine  est  la  base  pratique  de  toute  musique... 
l'enseignement  élémentaire  du  chant  doit  être  rendu 
obligatoire.  L'Allemand,  abandonnant  la  culture  de 
la  voix,  s'est  réfugié  de  préférence  dans  l'étude  des 
instruments.  <• 

Avant  1914-,  les  Conservatoires  de  Vienne,  Cologne 
et  Leipzig  n'étaient  pas  des  écoles  gouvernemen- 
tales. Leurréglementvariait  d'une  ville  à  l'autre,  mais 
était  toujours  très  sévère,  de  même  que  celui  de  VE- 
cole  supérieure  de  musique  de  Berlin  et  de  ['Académie 
royale  de  Munich,  toutes  deux  sous  la  dépendance 
de  l'Etat.  Le  programme  de  travail  imposé  rappelle 
celui  des  vieux  hôpitaux  italiens.  Au  chanteur,  l'étude 
du  piano  est  imposée;  il  doit  pouvoir  accompagner 
ses  collègues,  avoir  des  notions  d'harmonie,  d'his- 
toire de  la  musique,  parler  l'ilalien.  Des  professeurs 
spéciaux  préparent  les  élèves  à  la  déclamation  ly- 
rique. Les  études  sont  beaucoup  plus  développées 


que  celles  des  autres  nations.  Cependant,  voici  quel- 
ques lignes  écrites  par  un  impartial  admirateur  des 
chorales  allemandes,  M.  Maurice  Emmanuel,  en  l'.lOO'  : 

(<  Si  du  chant  choral  et  de  l'enseignement  collectif, 
on  passe  au  chant  solo  et  à  l'instruction  vocale  indi- 
viduelle, on  doit  s'attendre  à  des  surprises  et  à  des 
mécomptes.  Parmi  les  professeurs  de  chant  dans  les 
écoles  d'.\llemagne  et  d'Autriche,  il  y  a  des  liommes 
de  valeur  dont  le  goût  est  très  délicat  :  à  ceux-là,  je 
ronds  toute  justice.  Mais  j'ai  le  droit  de  m'étoniierde 
la  tendance  générale  que  les  chanteurs  ont  à  crier;  » 
plus  loin  :  «  Mais  c'est  un  objet  d'étonneraent  non  pe- 
tit de  trouver  en  Allemagne  des  orchestres  superbes, 
des  chœurs  impeccables  et  des  chanteurs  solistes 
d'une  étrange  médiocrité.  Le  public  accepte,  sans 
protester,  un  mauvais  organe,  une  piètre  méthode  et 
même  —  et  souvent  —  pas  de  méthode  du  toul.  Les 
intonations  fausses  ne  le  font  pas  bondir;  les  chan- 
teurs les  plus  usés  trouvent  grâce  devant  lui.  » 

Bien  entendu,  M.  EMMANUELexcepte  quelques  grands 
artistes,  parmi  lesquels  il  cite  MM.  Mottl  et  J.  Stoc- 
KAUSEN,  tous  deux  excellents  professeurs. 

Nous  avons  entendu  dernièrement  à  Paris  la  troupe 
de  l'Opéra  de  Vienne,  et  nous  avons  pu  nous  rendre 
compte  qu'il  faut  aussi  mettre  à  part  ces  artistes. 
Leur  technique  excellente  permet  à  des  voix  qui 
n'ont  en  elles-mêmes  rien  d'exceptionnel,  de  servir 
l'art  le  plus  difficile. 

Néanmoins,  H.  Goldschmidt  réclame  aujourd'hui 
encore,  comme  nous,  des  cours  de  physiologie  de 
la  voix  dans  les  Conservatoires,  cours  dont  le  but 
devrait  être  uniquement  de  présenter  aux  élèves  des 
expériences  longuement  éprouvées,  non  des  théories 
particulières  plus  ou  moins  fantaisistes,  comme  il 
nous  est  malheureusement  arrivé  de  le  constater. 

Amérique.  —  En  Amérique,  l'étude  de  la  musique 
n'est  pas  obligatoire.  Et  cependant,  un  important 
mouvement  s'est  créé,  donnant  naissance  à  des  cho- 
rales qui  réunissent,  même  dans  des  villes  peu  impor- 
tantes, des  centaines  de  chanteurs.  Nous  avons  vu,  par 
ailleurs,  que  les  méthodes  de  chant  y  sont  basées  sur 
les  principes  scienlifiques'modernes,  et  parfois  ensei- 
gnées par  des  maîtres  étrangers. 

La  culture  de  la  voix  est  faite  avec  autant  de  soins 
que  la  culture  musicale,  on  peut  dire  dans  tous  les 
Etats  d'Amérique.  Chacun  de  ceux-ci  possède  des 
écoles  spéciales  de  musique  entretenues  soit  par  des 
dons,  soit  par  les  contributions  des  élèves,  dont  un 
certain  nombre  sont  des  boursiers.  Le  programme 
de  ces  écoles  est  très  sérieusement  conçu.  C'est  ainsi 
que  le  collège  d'Oberlin^  (Ohio)  est  une  véritable 
Académie  de  musique  dont  nous  n'avons  aucune  idée 
en  Europe  :  trente  orgues  pour  les  études  des  élèves; 
des  classes  spéciales  à  chaque  instrument  ;  des  cours 
généraux,  obligatoires  pour  tous  les  élèves,  font  res- 
sembler ces  ruches  de  musiciens  aux  très  perfec- 
tionnés orphelinats  italiens  des  xvn»  et  xvni=  siècles. 
Voici  le  programme  des  aspirants-chanteurs  à  l'O- 
berlin  Conservatory  d'Ohio  : 

l^e  année  :  études  imposées  :  chant,  piano,  théorie  musicale, 
éducation  physique,  récitals. 

2"  année  ;  voix,  piano,  théorie,  histoire  de  la  musique,  récitals. 

3'  année  :  voix,  piano,  théorie,  chœur  et  musique  d'ensemble, 
récitals,  étude  d'un  instrument  choisi  par  l'élève. 

4c  année:  voix,  piano,  théorie,  récital  dans  les  éludes  spéciales, 
chœur  et  ensemble. 


1.  Maurice    Emmandei-,  Les   Conservatoires  de  musique   en   AUQ' 
magne  et  en  Autriche, 
i.  Fondé  en  1833.  Directeur  M.  C.-M.  MoitRisso.f. 
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Les  écoles  de  musique  étant  indépendantes  des 
Etats,  il  va  de  soi  que  leurs  enseignements  diffèrent. 

■  Mais  on  peut  dire  qu'il  y  a  toujours,  à  la  base,  des 
études  musicales  sérieuses  et  qu'une  partie  de  l'en- 
seignement vocal  est  réservée  au  mécanisme  de  la 
Toix,  surtout  dans  les  institutions  de  moyenne  force. 
Les  villes  ont  généralement  leur  école  élémentaire  de 
musique  située  dans  les  quartiers  pauvres  et  popu- 
leux (Boston),  où  elles  trouvent  des  enfants  fort  bien 
doués.  Ainsi,  la  jeunesse  aristocratique  et  la  jeunesse 
populaire  sont  formées  à  la  musique  d'ensemble,  et 

'  si,  dans  certaines  universités,  on  ne  travaille  pas  la 
voix,  c'est  qu'elle  est  censée  avoir  été  préparée  dans 
les  classes  secondaires. 

Dans  la  musique  religieuse,  on  distingue  deux 
groupes  : 

1°  Les  catholiques.  Ils  ont  des  écoles  paroissiales, 
notamment  à  New- York,  dans  lesquelles  des  milliers 
d'enfants  reçoivent  une  instruction  générale  équiva- 
lente à  celle  des  écoles  publiques,  et  une  éducation 

■musicale  spéciale  où  l'étude  de  la  voix  occupe  mie 
place  importante. 

Ce  sont,  en  plus  vaste,  les  anciennes  scholx  euro- 
péennes. 

.  2o  Des  chcBurs  mixtes  qui  chantent  indifférem- 
ment dans  toutes  les  églises,  et  dont  les  membres  ont 
fait  leur  éducation  plus  ou  moins  complète  dans  les 
écoles  de  musique  précédemment  décrites. 

Angleterre.  —  Assez  désorganisées  dès  le  xvin=  siè- 
cle, les  écoles  de  musique  d'Angleterre  équivalent 
actuellement  à  nos  Conservatoires.  Mais  les  Univer- 
sités offrent  aussi  des  études  musicales  très  complè- 
tes, surtout  au  point  de  vue  historique. 

.De  même  qu'en  France,  l'enseignement  de  la  mu- 
sique est  obligatoire  dans  toutes  les  écoles  officielles. 
Le  moyen  pratique  est  la  voix,  dont  on  s'occupe  spé- 
cialement en  faisant  vocaliser  les  élèves,  en  cherchant 

.  une  belle  qualité  du  son  et  une  bonne  respiration. 
Pour  ce  dernier  point,  on  préconise  les  exercices  phy- 
siques. Il  y  a  donc  amélioration  de  la  méthodegéné- 
rale,  encore  critiquée  en  1892  par  S(VNDF0R,qui  récla- 

.^mait  alors  un  cours  de  physiologie  vocale  pour  les 
écoles  supérieures  et  les  collèges'. 

Belgique.  —  La  Belgique ,  berceau  de  la  musique 
,  polyphonique,  n'a  jamais  cessé  déchanter  et  d'aimer 
la  musique.  Cependant,  Gevaert  constate  qu'  «  il  y 
a  des  voix  en  Belgique,  mais  point  de   chanteurs». 
L'éducation  primaire  mal  comprise,  le  solfège  dont 
les  exercices  sont  mal  composés  pour  des  voix  d'en- 
fants,  provoquent  la  perte  de  la  voix  dès  le  moment 
de  la  mue.  Le  directeur  du  Conservatoire  de  Bruxel- 
les^, en  1885,  réclame  l'obligation  de  la  musique  dans 
les  écoles  primaires,  mais  avec  toutes  les  précautions 
.   que  comporte  la  période  de  croissance  et  de  mue 
.  des  enfants.  «  Dans  les  écoles,  dit-il,  on  ne  devrait 
absolument  pas  tolérer  les  cliœurs  à  quatre  parties, 
.  car  les  extrêmes  sont  forcément  l'une  trop  haute, 
l'autre  trop  basse.  »  Les  lycées  ont  des  chorales,  mais 
là  aussi,  les  programmes  sont  défectueux,  les  voix 
'  des  enfants  compromises  en  général  par  un  mauvais 
.  traitement.  Aussi,  Gevaert  demande-t-il  une  réforme 
•  et  des  études  vocales  plus  sérieuses. 

Le  vœu  de  ce  grand  musicien  est  exaucé.  La  musi- 
que est,  à  présent,  obligatoire  jusque  dans  les  écoles 
primaires  où,  en  général,  l'enseignement  est  fait  par 

1.  SANniciii,  Jli-il.  Mal.  A.\s.  Sect.  of  lartjnq,  NotUngiiam,  1&92, 

2.  Annuaire  <lu  Const^vatoire  de  BruxelUi. 


l'instituteur.  De  même  qu'en  France,  dans  certaines 
grandes  villes  et  dans  les  lycées,  des  professeurs  spé- 
ciaux sont  chargés  de  ces  cours. 

Pour  la  formation  des  professeurs,  il  existe  des 
cours  modèles  dans  les  écoles  normales.  D'ailleurs, 
ces  futurs  maîtres  de  musique  se  perfectionnent  sou- 
vent aussi  dans  les  nombreuses  écoles  spéciales  de 
musique  entretenues  par  l'Elat,  les  provinces,  les 
villes  ou  même  les  communes.  Dans  ces  maisons,  la 
technique  de  la  voix  est,  en  général,  l'objet  de  1res 
bonnes  études;  à  l'époque  delà  mue,  le  repos  néces- 
saire est  observé, —  toutes  choses  auxquelles  la  Bel- 
gique doit  son  grand  nombre  de  vrais  chanteurs.  Aussi, 
les  chorales,  quoique  privées  le  plus  souvent  de  pro- 
fesseur de  chant,  sont-elles  en  plus  grand  nombre  et 
meilleures  qu'en  d'autres  pays.  Quant  aux  maîtrises, 
à  part  quelques  rares  exceptions,  parmi  lesquelleson 
peut  citer  :  à  Malines,  le  collège  Saînt-Rombaul  et  le 
Petit  Séminaire,  n  c'est  aussi  la  grande  pitié  des  cha- 
pelles »,  nous  a-t-on  dit  plusieurs  fois. 

Danemark.  —  Le  Danemark  possède  une  organi- 
sation vocale  de  beaucoup  supérieure  à  celles  d'au- 
tres nations. 

La  musique  est  travaillée  dans  toutes  les  écoles.  Les 
instituteurs  de  village  sont  préparés  soit  à  l'Ecole 
supérieure  de  Copenhague,  soit  dans  les  séminaires 
des  provinces.  Les  professeurs  des  écoles  secondaires 
font  leur  éducation  à  l'Université.  Aussi  bien  dans  les 
séminaires  qu'à  l'Université  ou  à  l'Ecole  Supérieure, 
ces  futurs  professeurs,  de  même  qu'au  Conservatoire 
de  Copenhague,  doivent  travailler  lemécanisme  vocal. 

Espagne.  — L'Espagne  n'a  pas  encore  rendu  l'étude 
de  la  musique  obligatoire  dans  ses  écoles.  Mais  des 
essais  de  réorganisation  des  études  musicales  basées 
sur  la  méthode  intuitive  sont  faits  dans  ce  but.  Jus- 
qu'à présent,  chaque  maison  d'enseignement,  chaque 
école  de  musique  fait  son  plan  d'études.  Si,  dans 
quelques  écoles  primaires  ou  quelques  lycées ,  on 
fait  un  peu  de  musique,  c'est  pour  apprendre  par 
l'audition  quelques  chœurs  scolaires.  Il  va  sans  dire 
que  l'élude  de  la  voix  est  complètement  nulle. 
Gomme  en  tout  autre  pays,  des  tentatives  parlicu- 
lières,  dans  lesquelles  la  technique  vocale  forme  la 
base  des  études,  sont  intéressantes.  Nous  pouvons 
citer  par  exemple  celle  de  M.  Bobguno,  directeur  du 
Conservatoire  d'Igualada,  à  Barcelone. 

Hollande.  —  Malgré  ses  sociétés  chorales  réputées, 
la  Hollande  ne  possède  pas  d'enseignement  musical 
bien  défini  dans  ses  écoles  gouvernementales.  Précé- 
demment, les  instituteurs  n'y  étaient  qu'insuriîsam- 
nient  préparés.  Ce  n'est  que  depuis  la  campagne  faite 
par  \a.Maatschappij  lot  Bcvorderung  dei-\Tonl;iinst  et  par 
le  Nederlandsrlie  Volkaziingbond  que  ces  professeurs 
sont  tenus  de  répondre  à  des  examens  beaucoup  plus 
sévères  et  difUciles  qu'auparavant.  Mais  l'enseigne- 
ment porte  plus  sur  la  musique  que  sur  l'étude  pro- 
prement dite  de  la  voix. 

Au  Conservatoire  royal  de  la  Haye,  ainsi  que  dans 
quelques  écoles  de  musique  spéciales,  la  technique 
vocale  est  particulièrement  bien  enseignée;  mais 
cette  étude  appartient  surtout  aux  écoles  privées.  Il 
n'existe  pas  d'organisation  d'écoles  de  musique  reli- 
gieuse répondant  aux  besoins  du  culte.  On  signale 
cependant  quelques  tentatives  particulières  intéres- 
santes ;  malheureusement,  d'une  manière  générale, 
la  musique  est  plus  travaillée  que  le  chanU 
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Italie.  —  La  culture  <le  la  voix  avait  été  si  intense 
dans  ce  pays,  qu'eu  dépit  des  nouveaux  règlements, 
nous  voyons  l'Italie  conserver  son  prestij,'e  et  donner 
■encore  des  maîtres  de  chapelle  chanteurs  à  l'Kurope 
dans  le  premier  tiers  du  xix«  siècle,  ilais  hientflt,  la 
chapelle  ponlilîcale  elle-même  se  désagrèçe  et  finit, 
■comme  loutes  les  maîtrises,  par  faire  apiiel  à  des 
chanlres  libres,  f;roupés  .par  un  maître,  de  qui  dépend 
.  le  succès  de  ce  chœui'.  Cetl«  association  a  dotnié 
■dernièrementqueliiuesauditioasdans  plusieurs  villes 
•européennes. 

Les  bouleversements  politiques  des  dernières  an- 
nées du  xvni«  siècle  eurent  le  déplorable  inconvénient 
de  provoquer  la  fermeture  des  fameux  hôpitaux-or- 
phelinats. Ils  furent  remplacés  par  des  écoles  dites 
Collèges  i-oi/aux  de  musique,  parmi  lesquels  celui  de 
Naples,  devenu  prépondérant  sous  la  domination  du 
prince  Murât  a  gardé  jusqu'à  nos  jours  une  réputa- 
tion justement  méritée. 

L'étude  de  l'appareil  vocal,  de  son  fonctionnement, 
■y  est  obligatoire;  des  exercices  d'articulation  sont 
imjiosés.  Les  chanteurs  doivent  travailler  le  piano,  la 
déclamation,  les  lettres.  Les  licences  :  1°  normale, 
2°  sitpéricKre.  représentent  un  ensemble  d'études 
musicales  et  littéraires  très  complet. 

Cependant,  aussi  bien  dans  ces  collèges  royaux 
que  dans  les  écoles  françaises,  on  était  obligé  peu  à 
peu  de  réduire  le  nombre  des  pensionnaires  et  d'ac- 
cepter dans  les  classes  de  chant  des  élèves  adultes, 
bien  que  leurs  études  musicales  primaires  fussent 
plus  ou  moins  sommaires. 

Les  Conservatoires  ont  gardé  de  bonnes  méthodes 
■de  travail,  basées  sur  l'éducation  mutuelle  des  an- 
.  ciens  orphelinats.  — 11  reste  bien  entendu  qu'ici  nous 
traitons  uniquement  la  question  chant.  — 

Quant  à  l'enseignement  officiel  actuel  :  1°  dans  les 

écoles  primaires,  le  solfège  même  n'est  pas  enseigné 

.régulièrement;  les   élèves    sont  souvent  éduqués   à 

chanter  par  l'oreille;  2"  dans  les  écoles  secondaires, 

on  cherche  à  organiser  les  éludes  musicales. 

Quoique  le  chùnt  choral  soit  en  général  très  dé- 
laissé, on  trouve  cependant  des  écoles  spéciales  sub- 
.  ventionnées  par  les  villes  (comme  la  Thermif/non  de 
.Turin  ou  celle  du  Caslello  Sforzesco  de  Milan),  qui 
•délivrent  des  diplômes  et  préparent  les  futurs  artistes 
et  choristes  des  meilleurs  théâtres. 

Une  des  tentatives  les  plus  intéressantes  de  l'Eu- 
rope est  celle  de  la  société  Pro  cfiorh,  à  Florence, 
dont  le  but  est  d'arriver  à  éliminer  des  écoles  de 
chant  tous  les  maîtres  incapables,  tous  ces  improvi- 
sateurs d'un  art  dont  ils  ignorent  les  principes. 

11  faut,  nous  a-t-on  dit,  enseigner  la  technique  vo- 
cale tout  au  moins  dans  ses  grandes  lignes  princi- 
pales :  soigner  l'émission,  amener  la  voix  à  sa  plus 
grande  extension  par  un  travail  approprié;  appren- 
dre à  respirer;  connaître  le  mécanisme  des  registres, 
notamment  du  «  fausset  ».  Voilà  le  programme  mo- 
di'le  de  l'avenir. 

Pologne'. —  Jusqu'à  lapériodedela  récente  guerre, 
rééducation  musicale  en  Pologne  était  un  composé 
des  systèmes  scolaires  autrichiens,  russes  ou  alle- 
mands. 

A  présent,  ce  pays  tente  une  rénovation  en  se  tour- 
nant vers  les  méthodes  françaises  et  anglaises.  De 
nombreuses  écoles  sont  fondées,  ilalheureusement, 
les  professeurs  manquent  encore  pour  mettre  enpra- 

1.  M"»'  J.  bARANuwsKA-BoRowy,  ia  PtdafjoQie  musica'-e en  Pologne, 
.extrait  de  :  La  Musique  à  l'école,  déc.  1923. 


tique  les  nouveaux  programmes.  «  Puis,  dilAl™"  Bar.\- 
NOwsKA-noROWY,  il  faut  compter,  comme  partout  en 
Europe,  avec  la  vieille  routine  des  parents  qui  croient 
aujourd'hui  encore  que  le  chant  n'exige  aucun  travail, 
et  que,  par  conséquent,  il  constitue  plutôt  un  objet  de 
distraction.  Puis,  vaincre  cette  idée,  qui  résulte  d'ail- 
leurs de  la  nécessité,  que  n'importe  quel  instituteur 
ayant  un  peu  de  voix  et  même  n'en  ayant  guère,  peut 
et  doit,  sans  éducation  spéciale  préalable,  enseigner 
liî  chant;  et,  enlin,  développer  la  culture  musicale 
encore  trop  petite  pour  notre  nation.  J'explique  tout 
de  suite  :  ce  n'est  pas  la  musicalité  instructive  qui 
nous  fait  défaut,  mais  la  musicalité  consciente  et  tra- 
vaillée, laquelle  peut  être  développée  et  aflérmie  par 
l'école  primaire  et  par  l'école  primaire  supérieure.  » 
Hélas!  la  Pologne  n'est  pas  la  seule  nation  dans 
laquelle  la  musique  pâtit  de  ces  errements. 

Russie.  —  La  Russie-  n'a  encore  rendu  l'enseigne- 
ment de  la  musique  obligatoire  ni  dans  les  lycées,  ni 
dans  les  écoles  supérieures  ou  les  universités.  Léchant 
ne  figure  pas  dans  les  programmes  d'examens. 

Cependant, les  enfants,  dans  les  écoles  communales, 
apprennent  des  chœurs,  et  certains  d'entre  eux  sont 
éduqués  pour  prendre  part  aux  offices  religieux,  car 
il  n'existe  pas  d'écoles  spéciales  de  musique  sacrée. 

L'organisation  des  conservatoires  de  musique  est 
copiée  sur  les  établissements  similaires  allemands, 
dont  ils  suivent  les  intéressants  programmes  des 
études  spéciales  aux  chanteurs.  Mais  la  pédagogie 
vocale  est  également  inttuencée  par  l'école  italienne  : 
les  principes  d'EvERAiiDi  sont  très  répandus.  D'autre 
part,  l'art  français  de  Garcia  est  représenté  par  la 
célèbre  méthode  de  Mahciiesi. 

Les  sociétés  chorales,  dont  plusieurs  sont  justement 
appréciées,  sont  le  résultat  d'efforts  particuliers  faits 
par  des  maîtres  dévoués  à  l'art.  Ceux-ci  ont  un  avan- 
tage que  ne  connaissent  pas  beaucoup  de  leurs  collè- 
gues en  Europe  :  ils  trouvent  des  amateurs  chan- 
teurs qui  se  plient  à  un  travail  constant  et  à  une  sé- 
vère discipline,  dont  nous  avons  pu,  encore  récem- 
ment, admirer  les  effets. 

De  toutes  les  réformes  que  l'on  cherche  à  faire 
d'une  manière  générale  en  Europe  et  en  Amérique, 
nous  sommes  en  droit  d'espérer  de  grands  progrès 
dans  l'enseignement  vocal. 

Ces  progrès  sont  d'ailleurs  indispensables  pour  satis- 
faire à  nos  aspirations  modernes,  car  nous  assistons 
à  une  rénovation  très  belle  de  la  musique  vocale 
ancienne. 

Sans  une  technique  digne  de  nos  grands  maîtres  de 
la  Renaissance  aussi  bien  que  des  xvii'  et  xvui"  siè- 
cles, comment  nos  jeunes  artistes  pourraient-ils  réa- 
liser l'interprétation  de  ces  œuvres  d'art,  fruits  sa- 
voureux, mais  aussi  épineux,  que  ne  sauraient  cueillir 
des  ignorants  sans  se  piquer  cruellement? 

Puissent  les  enseignements  qui  font  le  sujet  de 
notre  seconde  partie,  aider  nos  jeunes  chanteurs  à 
renouer  les  belles  traditions  du  passé  à  la  science  du 
présent,  pour  la  plus  grande  perfection  de  l'art  vocal  ! 
Car,  nous  pouvons  redire  encore  avec  notre  vieux 
Maître  Bérard  :  «  Ce  n'est  point  les  voix  qui  man- 
quent à  la  musique,  mais  l'art  qui  manque  aux  voix.  » 


1.  Nous  parlons  seulement  ici  de  la  période  qui  a  précédé  la  guerre 
de  1914. 
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LA  TECHNIQUE  VOCALE' 
CHOIX    DUN     PROFESSEUR 

La  première  parlie  de  cette  étude  a  dû  suffisarn- 
ment  convaincre  nos  lecteurs  de  l'importance  qu'on 
a  toujours  prêtée  à  l'éducation  de  la  voix.  Sur  ce 
point,  nous  avons  déjà  prouvé  que  les  Grecs  et  les 
Romains  avaient  porté  l'éducation  vocale  à  un  per- 
fectionnement qui  ne  semble  pas  avoir  été  dépassé 
depuis. 

Dès  le  Mo3'en  âge,  encore  sous  l'influence  des  civi- 
lisations antérieures,  tous  les  théoriciens  s'accordent 
pour  dire  qu'il  ne  suffit  pas  d'avoir  une  jolie  voix, 
mais  qu'il  faut  la  cultiver. 

Timides  d'abord  dans  les  œuvres  de  la  fin  de  la 
Renaissance,  l'anatomie  et  la  physiologie  de  la  voix 
se  trouvent  uniquement  dans  les  livres  scientifiques. 
Mais,  peu  à  peu,  au  xvn'  siècle,  elles  pénètrent  dans 
des  œuvres  comme  celles  de  Zacconi,  Mersenne,  et 
finissent  par  s'installer  résolument  dans  les  traités 
de  chant  français  et  allemands  dès  le  milieu  du  xwn" 
siècle. 

Agricola,  qui  pourtant  est  peu  averti,  donne,  dans 
sa  traduction  deTosi,  une  description  du  larynx,  et  il 
a  soin  d'ajouter  :  «  La  connaissance  des  organes 
vocaux  est  toujours,  très  utile  au  chanteur.  »  Bérard, 
avant  lui,  écrivait  :  «  La  connaissance  de  la  méca- 
nique de  la  voix  est  nécessaire  à  tout  le  monde; 
mais  elle  l'est  surtout  à  un  maître  de  chant.  Il  ne 
doit  pas  seulement  étudier  ses  organes,  mais  encore 
ceux  de  ses  écoliers;  s'il  vient  à  bout  de  les  connaître, 
il  ne  mettra  dans  leur  bouche  que  des  sons  ana- 
logues à  leurs  organes;  il  ne  pliera  point  leur  voix 
à  la  sienne,  mais  il  pliera  la  sienne  à  la  leur.  » 

Hélas!  Bérard  ne  devait  pas  l'aire  école.  Nous  avons 
vu  précédemment  comment  l'empirisme  triomphe  de 
la  logique  par  des  moyens  qui  n'offrent  aucune  base 
rationnelle. 

La  réflexion  suivante  de  F. -H.  Truhm  est  inspirée 
de  cet  esprit-  :  »  Mozart  ne  savait  rien  des  recher- 
ches de  Chaldini  ou  d'HELMHOLTz;  qui  donc  aura  besoin 
d'étudier  l'analyse  physiologique  des  organes  vocaux 
pour  devenir  chanteur  ou  professeur  de  chant"?  » 

Et  DuPREz,  qui  devait  payer  de  la  perte  de  sa  voix 
son  téméraire  jugement,  nous  dit  aussi  dans  son  ou- 
vrage sur  le  chant  :  »  Il  serait  déplacé  et  peut-être 
affligeant,  dans  un  traité  de  cette  nature,  de  donner 
une  définition  scientifique  et  physique  du  larynx,  de 
la  trachée,  des  poumons,  etc.,  car,  de  même  qu'un 
poète  n'a  pas  besoin  de  connaître  la  physiologie  de 
son  cerveau  pour  faire  des  vers,  de  même  il  est  inu- 
tile de  savoir  l'anatomie  des  organes  pour  chanter.  » 

Si  Faure  estime  qu'on  peut  se  passer  d'études  scien- 
tifiques, il  ne  nous  dit  point  qu'il  n'y  a  pas  eu  re- 
cours pour  lui-même,  et  se  contente  de  nous  citer 
Duprez  et  RuBiNi,  soit  deux  chanteurs  qui  gâtèrent  fort 

1.  Les  lecteurs  désireux  de  connaître  le  résumé  de  nos  théories 
personnelles  le  trouveront  dans  V Initiation  à  fart  du  cfimtt  (Jnno 
Arger.  Collection  liaudry  de  Saunier.  Flammarion  éditeur).  Ici,  fidèle 
à  la  méthode  adoptée  dans  notre  première  partie,  noua  faisons  l'his- 
toire critifiue  de  la  technique  vocale. 

2.  Cité  dans  Bnow.Nt  et  Lknnox, 


vite  des  voix  universellement  admirées.  Cependant, 
le  célèbre  baryton  émaille  son  traité  de  maintes  re- 
marques qui  nous  laissent  supposer,  de  sa  part,  quel- 
que connaissance  du  fonctionnement  physiologique 
de  l'appareil  vocal.  Il  est  juste  de  remarquer  qu'à 
son  époque,  il  était  bien  difficile  de  mêler  les  sciences 
à  l'art  sans  encourir  en  même  temps  le  dédain  des 
savants  et  le  mépris  des  chanteurs  réfugiés  dans  leur 
tour  d'ivoire  de  l'ignorance,  comme  dans  une  roman- 
tique forteresse.  Pourtant,  nous  devons  constater  que, 
au  milieu  de  tous  ces  moyens  empiriques,  la  science 
des  Benn-ati,  (jarcia,  Battaille  triomphe,  et  que  les 
méthodes  de  ces  maîtres  rayonnent  à  présent  encore, 
tant  en  Europe  qu'en  Amérique. 

A  priori,  choisir  un  professeur  semble  donc  une 
chose  très  simple.  Malheureusement,  les  opinions  des 
amateurs  sur  ce  point  délicat  sont  mal  aiguillées.  On 
s'engoue  trop  facilement  pour  la  qualité,  ou  mieux  la 
quantité  de  la  voix  d'un  professeur,  pour  le  tempé- 
rament ou  l'intelligence  émotive  d'un  artiste,  sans 
réfléchir  à  ce  que  ces  moyens  ont  de  personnel  et 
d'intransmissible,  au  lieu  de  l'interroger  sur  la  pon- 
naissance  qu'il  a  de  la  voix  des  autres,  et  non  pas 
seulement  de  la  sienne. 

Que  l'on  relise  les  lignes  écrites  au  xv°  siècle  par 
Arnulpho  de  Saint-Gilleno  :  «  Ceux  qui  chantent 
scientifiquement  avec  un  mauvais  organe  sont  de 
merveilleux  maîtres.  » 

Les  conseils  de  Zaccoxi  sont  également  excellents 
à  méditer  :  «  Tous  les  maîtres  qui  connaissent  bien 
une  doctrine  ne  savent  pas  toujours  la  faire  compren- 
dre. Ils  ne  doivent  donc  pas  être  orgueilleux  de  leur 
science.  On  peut  appeler  maître  celui  qui,  non  seule- 
ment sait  lui-même,  mais  peut  enseigner  ce  qu'il  con- 
naît. On  connaît  ses  capacités  à  ce  que  de  son  école 
sortent  des  élèves  qui,  à  leur  tour,  peuvent  enseigner 
sa  doctrine.  » 

Tosi,  Cerone,  Mersenne,  Remy  Carré,  Bérabd,  Re- 
mâcha, J.-F.  Schubert  reprendront  le  même  thème, 
auquel  J.  Faure  ajoutera  cette  remarque  :  «  Le  maî- 
tre doit  chercher  les  qualités  propres  de  son  élève 
et  renoncer  à  son  système  propre  si  cela  est  néces- 
saire. »  Il  joint  à  ces  lignes  une  longue  liste  de  pro- 
fesseurs-chanteurs distingués  qui  ont  formé  d'émi- 
nents  artistes,  bien  qu'ils  n'aient  pas  recherché  pour 
eux-mêmes  la  gloire  du  théâtre  lyrique  :  Romain, 
Choron,  Trevaux,  Lamperti,  Tadolimi,  Panofka,  etc. 

Combien  d'autres  encore  seraient  à  citer,  parmi 
lesquels  Manuel  Garcia!  De  tout  cela,  nous  devons 
conclure  à  la  supériorité  du  professeur-chanteur 
doublé  d'un  homme  de  science. 

On  a  beaucoup  écrit  aussi  sur  l'intérêt  qu'il  y  au- 
rait à  choisir  pour  professeur  un  chanteur  doué 
d'une  voix  de  qualité  semblable  à  celle  que  l'on  veut 
éduquer. 

Selon  Stephen  de  la  Madelaine^,  les  professeurs  ne 
devraient  choisir  que  les  voix  ayant  le  caractère  de 
la  leur,  afin  de  faire  porter  mieux  les  exemples.  On 
devrait  «  catégoriser  les  classes  de  chant  de  tout  éta- 
blissement public,  de  manière  à  les  mettre  en  rapport 
direct  avec  la  nomenclature  naturelle  des  organes, 
c'est-à-dire  de  créer  autant  de  divisions  distinctes 
qu'il  en  existe  dans  la  voix  humaine,  et  de  confier 
chaque  enseignement  à  un  professeur  que  la  nature 
de  sa  voix  rendrait  spécialement  propre  au  genre 
de  démonstration  qu'il  serait  appelé  à  l'aire.  De  cette 
manière,  un  professeur  soprano  n'éprouverait  plus 


3.  Sti^phkn  dk  r.A  Maiiei-ainr,  Physiologie  du  chant,  1840. 
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rirrésislibie  iléuiaiigeaison  de  tourner  les  éludes  de 
ses  élèves  contraltos  vers  les  notes  supérieures,  au 
délriment  des  notes  graves.  >> 

M™"  Seileu  et  Wikck  ont  préconisé  l'éducation  des 
voix  de  femme  par  des  professeurs  féminins  et  l'édu- 
cation des  voix  d'Iiomine  par  des  professeurs  mas- 
culins. 

Nous  avons  dit  précédemment  que  l'histoire  du 
chant  donne  un  démenti  formel  à  cette  assertion. 

Si  l'on  considère  qu'aucune  voix  n'est  vraiment 
semblable  à  une  autre,  ni  dans  ses  timbi'es,  ni  dans 
sonélendue,  ni  même  dans  son  fonctionnement  phy- 
siologique, variable  sur  beaucoup  de  points  de  détail, 
comment  peut-on  admettre  que,  par  pure  imitation 
du  maiire,  un  élève  puisse  développer  ses  propres 
qualités?  Celles-ci  sont  d'ailleurs  à  l'état  plus  ou 
moins  latent  au  commencement  des  études,  et  tel 
instrument,  qui  présente  très  jeune  toutes  les  carac- 
téristiques d'un  ténor,  se  transforme  avec  l'entraine- 
ment  et  l'Age  en  baryton  ou  vice  versa,  tandis  qu'un 
soprano  se  muera  en  contralto.  Faudra-t-il  changer 
de  professeur  au  fur  et  à  mesure  de  l'évolution  de  la 
voix?  Les  textes  des  maîtres  cités  plus  haut  à  propos 
du  choix  du  professeur  nous  enseignent  assez  que 
l'imitation  est  un  des  plus  grands  obstacles  du  déve- 
loppement de  la  voix  et  de  sa  personnalité,  .\ussi, 
sommes-nous  obligés  de  mettre  les  aspirants  chan- 
teurs en  garde  contre  le  texte  suivant  du  docteur 
Bo.NNiER  :  «  L'éducation  est  avant  tout  une  imitation. 
Imitez  de  bons  maîtres...,  forgez-vous  un  idéal  de 
voix  conforme  à  votre  tempérament  vocal,  écoutez 
beaucoup  chanter...  Qu'il  s'agisse  de  caricature  ou 
d'émulation,  le  procédé  d'imitation  est  votre  meilleur 
guide...  » 

Nous  ne  saurions  trop  répéter  que  le  chant,  exer- 
cice salutaire  par  excellence  si  les  éludes  sotit  bonnes, 
devient  une  cause  de  troubles  physiques  si  la  méthode 
est  mauvaise.  Aussi,  concluons-nous  par  la  proposi- 
tion suivante  des  docteurs  Moure  et  Bouyer  :  «  Il  est 
nécessaire  que  l'enseignement  du  chant  institué  offi- 
ciellement par  riitat,..  offre  toute  garantie  et  toute 
sécurité  hygiénique  :  1°  par  l'initiation  des  maîtres 
de  chaut  et  de  leurs  élèves  à  des  notions  scientifiques 
susceptibles  de  leur  faire  connaître  la  structure  et  le 
mécanisme  du  fonctionnement  normal  et  régulier  de 
l'instrument  vocal;  2°  par  l'examen  des  élèves... 
pratiqué  par  un  laryngologiste...  »  Et  il  conclut  : 
«  Nul  ne  devrait  être  admis  à  enseigner  le  chant  et 
même  la  déclamation  sans  avoir  passé  un  examen 
probatoire  sur  les  connaissances  reconnues  indispen- 
sables à  cette  catégorie  de  maîtres.  » 

De  plus,  nous  dirons  avec  Cérone  (1613)  :  «  Au 
bon  maître  il  ne  suffit  pas  d'avoir  la  science;  il  faut 
encore  qu'il  sache  enseigner,  qu'il  ait  de  l'expérience 
et  de  la  patience.  On  reconnaît  un  bon  maître  à  ce 
qu'il  forme  de  bons  élèves  qui  pourront,  à  leur  sortie 
de  l'école,  faire,  sinon  des  maîtres  achevés,  du  moins 
des  maîtres  moyens.  « 

La  conclusion  de  tout  cela  nous  est  fournie  par 
Tosi  en  quelques  lignes  qui  ne  vieilliront  pas  tant 
qu'il  y  aura  des  maîtres  consciencieux  :  ■<  Dès  la 
première  leçon  jusqu'à  la  dernière,  le  maître  doit 
se  rappeler  qu'il  est  responsable  de  tout  ce  qu'il  aura 
négligé  d'enseigner  et  de  tous  les  défauts  qu'il  n'aura 
pas  corrigés.  Le  maître  mercenaire  pense  que  le 
mois  est  bien  long,  regarde  sa  montre  et  s'en  va.  Si 
la  rémunération  est  insuffisante,  qu'il  s'en  aille,  et 
bon  voyage  !  » 
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CHOIX   DES   MOYENS    PROPRES    A    LA  CONNAISSANCE 
DE   LA  VOIX 

Macrenzie  a  défini  fort  justement  quatre  princi- 
paux moyens  d'exploration  employés  pour  acquérir 
la  connaissance  du  fonctionnement  de  l'appareil 
vocal  :  1"  le,s  sensations  subjectives;  2°  l'analogie; 
3°  l'expérimentation;  4°  l'observation  directe. 

«  C'cft  en  raisonnant  d'après  les  sensatinns  qu'on  a 
employé  les  termes  :  voix  de  tête  et  voix  de  fausset,  et 
qu'on  est  arrivé  à  toutes  sortes  de  notions  absurdes 
sur  le  siège  et  le  mode  de  production  de  la  voix. 
Ainsi,  un  chanteur  déclare  sérieusement  qu'il  tire  ses 
notes  de  fausset  du  fond  de  son  nez;  un  autre  qu'il 
va  les  chercher  au  sommet  de  la  tête.  Nos  sensations, 
que  nous  interprétons  toujours  très  mal  lorsqu'il  s'a- 
git de  phénomènes  intraorganiques,  sont  des  témoins 
traîtres  et  trompeurs  lorsqu'il  s'agit  du  larynx. 

<c  L'analogie  est  un  instrument  merveilleux  pour  l'ex- 
plication; elle  ne  vaut  rien  pour  servir  de  base  à  une 
théorie...  Kn  étudiant  la  voix,  le  véritable  commen- 
cement de  la  sagesse  consiste  à  débarrasser  l'esprit 
de  toutes  les  idées  préconçues  tirées  des  similitudes 
avec  tel  ou  tel  instrument,  et  d'examiner  le  larynx 
lui-même  à  la  lumière  de  l'anatomie  et  de  la  phy- 
sique. » 

«  L'e.xpérimentation  est  si  difficile  que  son  utilité  est 
nécessairement  limitée.  Les  résultats  obtenus  par 
Muller  sont  passibles  de  cette  objection  que  les  con- 
ditions de  production  du  son  diffèrent  tout  à  fait 
lorsque  le  larynx  est  disséqué  et  enlevé,  ou  lorsqu'il 
est  en  place,  pendant  la  vie.  Ses  observations  ont  été 
faites,  pour  ainsi  dire,  sur  le  squelette  de  la  voix,  mais, 
malgré  tout,  elles  sont  d'un  secours  très  précieux 
pour  l'analyse  des  éléments  multiples  qui  la  compo- 
sent. >> 

«Inutile  d'ajouter  qu'il  est  impossible  de  tirer  rien 
de  sérieux  à  propos  de  la  voix  humaine  des  expé- 
riences faites  sur  les  animaux.  >> 

«  L'observation  directe  avec  le  laryngoscope  est  la 
meilleure  méthode,  mais  les  témoignages  qu'elle  donne 
sont  loin  d'être  irrécusables.  Les  différences  d'interpré- 
tation, si  nombreuses,  suffisent  à  le  prouver.  Il  n'y 
a  peut-être  pas  deux  chercheurs  qui  soient  tout  à  fait 
d'accord  sur  ce  qu'ils  ont  vu;  les  contestations  sont 
aussi  violentes  que  la  fameuse  querelle  sur  les  deux 
côtés  de  l'écu.  Les  observations  n'ont,  du  reste,  porté 
que  sur  un  petit  nombre  de  larynx  exercés,  dans 
la  plupart  des  cas,  sur  ceux  des  observateurs  eux- 
mêmes.  » 

Les  sensations  subjectives  rejetées  par  Macrenzie 
ont  fait  pendant  des  siècles  la  base  de  maints  ouvra- 
ges sur  l'art  vocal.  Mais  nous  avons  déjà  dénoncé 
bien  des  fois  toutes  les  erreurs  que  nous  devons  à  ce 
moyen.  L'obscurantisme  qui  règne  encore  provient 
aussi  delà  mauvaise  terminologie  employée  par  les 
professeurs  et  les  physiologistes;  les  prétendues  dé- 
couvertes nouvelles  que  nous  présenlent  des  théori- 
ciens chanteurs,  n'ont  pas  d'autre  source  que  leurs 
propres  sensations  plus  ou  moins  fondées  d'ailleurs, 
et  souvent  inapplicables  à  des  sujets  [différemment 
impressionnés. 

Cependant,  les  sensations,  contrôlées  par  différen- 
tes expérimentations  scientifiques  et  se  reproduisant 
chez  la  généralité  des  individus,  sont  de  précieux 
auxiliaires  pour  l'éducation  de  l'appareil  vocal,  que 
nous  ne  pouvons  suivre  par  le  sens  de  la  vue.  C'est 
grâce  à  ces  sensations,  que  les  maîtres  à  chanter 
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purent  transmettre,  de  génération  en  génération, 
d'excellents  principes  à  leurs  élèves. 

Nous  ne  devons  pas  négliger  nos  sensations.  Par  elles, 
nous  apprendrons  à  connaître  notre  instrument,  à  le 
sentir  fonctionner,  mais  '(  condition  de  savoir  les  dé- 
finir exactement,  grâce  à  des  principes  anatomiques  et 
physiologiques. 

Quant  aux  analogies,  combien  fausses  et  dange- 
reuses elles  sont!  Si  nous  jetons  seulement  un  coup 
d'œil  sur  les  observations  faites  par  des  savants, 
nous  voyons  que  l'appareil  vocal  a  été  comparé  à 
un  instrument  à  anche'  ou  à  un  instrument  à  venl^. 
De  plus  fantaisistes  auteurs  le  comparent  même  à 
un  instrument  à  cordes.  Remy  Carré,  en  1744,  avance 
hardiment  :  «  Le  palais  est  voiHé  et  fait  dans  la  for- 
mation de  la  voix  le  même  office  que  le  corps  du 
luth  fait  dans  l'harmonie;  la  langue  est  comme  les 
cordes,  et  les  lèvres  comme  les  doigts  qui  les  tou- 
chent. >i  Dernièrement  encore,  cette  comparaison  fut 
sérieusement  reprise  par  un  professeur  de  chant,  avec 
non  moins  de  simplicité. 

Les  analogies  embrouillent  la  question  déjà  si 
complexe  de  la  génération  de  la  voix  humaine.  Elles 
sont,  d'ailleurs,  parfaitement  inutiles  à  l'éducation  du 
chanteur,  et  la  définition  du  docteur  M.vbagb,  très 
claire  et  brève,  peut  nous  fixer  exactement  et  suffi- 
samment sur  ce  sujet  :  «  La  voix  est  une  vibration 
aéro-laryngienne.  « 

L'expérimentation  sur  les  animaux  morts  ou  vi- 
vants ne  peut  donner  que  des  solutions  approxima- 
tives, en  raison  des  différences  anatomiques  et 
physiologiques  qui  existent  entre  leur  larynx,  leurs 
résonateurs  et  ceux  de  l'homme.  L'analomie  compa- 
rée, si  intéressante  dans  T'œuvre  de  Fabrice  d'Aqua- 
PENDENTE,  nous  dispense  de  nous  étendre  davantage 
sur  ce  point. 

Quant  aux  expériences  faites  sur  le  cadavre  hu- 
main, Ferrein,  au  xviii<^  siècle,  critique  avec  de  bon- 
.  nés  raisons  Dodart.  .Savart,  au  xix°  siècle,  voit  ses 
théories  invalidées  par  de  récentes  expériences,  d'où 
le  docteur  Bonnier  a  pu  conclure  que  l'expérimen- 
tation sur  le  cadavre  «  ne  met  en  œuvre  qu'une  phy- 
siologie de  cadavre  »...  La  vie  a  d'autres  façons...  Le 
contresens  physiologique  est  énorme.  «  Le  larynx 
est  formé  de  parties  mobiles  les  unes  sur  les  autres 
et  de  plus  mobiles  par  rapport  à  d'autres  parties  du 
squelette  également  mobiles.  C'est  cette  notion  de 
mobilité  générale  et  combinée  qui  domine  la  physio- 
logie de  la  phonation.  Or,  elle  disparait  dans  le  dis- 
positif expérimental  des  physiologistes  qui  fixent  la 
trachée  sur  un  porte-vent^...  »  C'est  la  ruine  de  ce 
procédé  expérimental,  d'ailleurs  peu  à  la  portée  des 
chanteurs. 

Le  quatrième  procédé,  l'observation  directe,  pour- 
rait seul  donner  de  sérieux  résultats.  Malheureu- 
sement, nos  moyens  scientifiques  sont  encore  très 
incomplets,  malgré  les  curieuses  recherches  de  nos 
célèbres  phonéticiens;  le  docteur  Castex  le  reconnaît 
lui-même  :  «  Dans  nos  examens,  ce  n'est  pas  tou- 
jours le  mécanisme  réel  que  nous  pouvons  voir,  mais 
seulement  ses  effets  plus  ou  moins  directs*.  » 

A.  Goldschsiidt'  écrit  fort  justement  :  «  Traotmann 

1.  MuLi-En,  Mawdi.,  Koch,  liATXAii.i.E,  IIelmiiult/,  Fournir,  Mackkn- 
ziE,  etc. 
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Miw,  Gloveh,  Maraoe. 

3.  BoNNiBR.  Contresens  physiùlogiqui'S,  1904.  Kevuo  des  idées. 

4.  Docteur  Castex,  Etude  ptijuiologiquc  de  divers  jnécanismes  de 
la  voix  hutiiaine. 
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a  établi  un  tableau  concernant  les  diflérentes  émis- 
sions des  voyelles  en  anglais,  français  et  italien; 
mais  ce  travail  compliqué  est  sans  résultat  pratique. 
Car  on  ne  pourra  jamais  déterminer  par  des  lettres 
écrites  le  son  des  voyelles  chantées  par  des  voix  diffé- 
rentes. Les  accents  des  dialectes,  les  malformations 
ou  les  différences  de  formation  physiques,  les  atti- 
tudes bonnes  ou  vicieuses  de  l'appareil  vocal,  etc., 
s'y  opposent  absolument.  » 

Pourtant,  tout  professeur  de  chant  doit  appliquer 
le  procédé  de  l'observation  directe  sur  chacun  de  ses 
élèves.  Il  n'est  pas  besoin  pour  cela  de  nombreux 
appareils  enregistreurs,  encore  sujets  à  l'erreur, 
hélas!  aussi  bien  que  nos  sens. 

Il  suffit  d'entendre  nos  gramophones  les  plus  per- 
fectionnés pour  se  rendre  compte  de  l'écart  de  timbre 
qui  existe  entre  l'artiste  ou  l'orateur  lui-même  et 
l'appareil  reproducteur.  Si  nous  reconnaissons  tant 
bien  que  mal  la  voix  qui  chante  à  travers  le  porte- 
voix,  c'est  plus  à  cause  de  son  style,  de  ses  habitudes 
rythmiques,  de  ses  défectuosités  de  prononciation 
qu'en  raison  des  qualités  ou  même  des  défauts  de 
timbre  ou  d'émission  de  sa  voix. 

Le  laryngoscope,  Ini-même,  ne  peut  être  utile  qu'au 
docteur  ou  à  l'observateur  très  averti  du  fonction- 
nement général  des  organes.  S'il  a  permis  aux  Gab- 
ciA  et  Battaille,  à  M""'  Seileh,  d'observer  le 
fonctionnement  du  larynx  dans  ses  différentes  atti- 
tudes; s'il  a  pu  aider  les  physiologistes  à  décrire  les 
multiples  mouvements  de  la  glotte,  mouvements  va- 
riables avec  les  sujets,  nous  constatons,  cependant, 
que,  chez  la  grande  majorité  des  chanteurs,  il  provo- 
que une  gêne  légère  de  l'accommodation  des  cavités 
de  résonance  et,  par  suite,  nécessairement,  du  fonc- 
tionnement laryngien.  Aussi,  voyons-nous  les  maîtres 
es  science  vocale  rejeter  l'emploi  de  cet  instrument 
comme  moyen  d'observation  dans  l'entrainement  de 
la  voix  chez  leurs  élèves. 


LES  PROPRIÉTÉS  DE   LA  VOIX   HUMAINE 

L'observation  directe  attentive,  basée  sur  la  physio- 
logie des  organes  vocaux,  l'étude  même  de  la  réper- 
cussion qu'ont  les  mouvements  de  la  phonation  sur 
le  masque  et  tout  le  corps  de  l'élève  peuvent  nous 
guider  dans  nos  études  tout  aussi  sûrement  que  les 
meilleurs  appareils  enregistreurs.  Les  réflexes  sont 
comme  autant  de  laryngoscopes  qui  nous  renvoient 
l'image  de  nos  actes  invisibles.  C'est  l'opinion  de 
nombreux  physiologistes,  comme  aussi  de  tous  les 
vieux  maîtres  français  et  italiens  qui  attachaient 
tant  d'importance,  et  avec  juste  raison,  à  l'attitude 
générale  de  leurs  élèves. 

Comme  tous  les  instruments  de  musique,  la  voix 
humaine  possède  trois  propriétés  fondamentales  : 
1°  l'intensité;  2°  la  hauteur;  3"  le  timbre.  (Jauci.v  et, 
depuis,  d'autres  théoriciens  en  ajoutent  une  qua- 
trième fort  importante  :  la  durée. 

Chacune  d'elles  est  le  produit  combiné  de  l'ensem- 
ble des  attitudes  vocales  et  respiratoires,  mais  dé- 
pend plus  ou  moins  spécialement  de  l'un  ou  de 
l'autre  de  ces  deux  appareils.  Ainsi  la  hauteur  du 
son  est  le  résultat  des  attitudes  laryngiennes  com- 
binées avec  le  souffle.  Le  timbre  est  un  produit  des 
cavités  de  résonance  dans  lesquelles  le  son  laryngien 
se  modifie.  L'intensité  provient  directement  de  la 
pression  respiratoire,  mais  est  cependant  tributaire 
de  la  puissance  des  cordes  vocales  ainsi  que  de  l'am- 
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pleur  des  cavités  de  résonance.  La  durée  est  unique- 
ment tributaire  de  la  capacité  vitale. 

Aux  timbres  que  peut  revêtir  une  voix,  il  convient 
d'ajouter  l'étude  des  registres.  Ces  deu.\  questions 
d'ailleurs  furent  confondues  jusqu'au  xix°  siècle.  Du 
timbre,  plus  que  de  l'étendue  du  clavier  vocal,  dépend 
aussi  le  classement  des  voix. 


L'INTENSITÉ. 


LA   RESPIRATION 


Ainsi  que  l'ont  fait  très  bien  remarquer  Garcia, 
Battàille,  Taube,  Bonmer,  il  ne  faut  pas  confondre 
le  volume  de  la  voix  avec  son  intensité. 

L'intensité,  ou  puissance,  ou  force  d'une  voix,  dé- 
pend de  l'ampleur,  de  la  souplesse  des  cavités  de 
résonance  et  surtout  de  la  puissance  de  l'expiration 
servie  par  une  bonne  capacité  vitale. 

Le  volume,  ou  ampleur  de  la  voix,  dépend  princi- 
palement des  proportions  laryngiennes,  notamment 
du  développement  des  cordes  vocales  servies  par  une 
pression  de  soufLleen  équilibre  avec  la  résistance  de 
l'appareil  pbonétique  dont  dépendent  les  cavités  de 
résonance. 

Les  Grecs  avaient  parfaitement  compris  le  rôle  de 
premier  ordre  que  remplit  le  souflle  dans  la  pbona- 
tion,  et  leurs  orateurs,  leurs  chanteurs  employaient 
déjà  les  exercices  physiques  appropriés  au  développe- 
ment et  à  l'assouplissement  de  la  respiration.  Suétone 
nous  apprend  que  .Néron  se  faisait  mettre  des  plaques 
de  plomli  sur  l'abdomen  afin  de  développer  la  résis- 
tance musculaire  de  son  appareil  respiratoire. 

Si  les  auteurs  du  Moyen  âge  se  contentent  de 
conslaler  l'importance  d'une  bonne  respiration,  sans 
nous  indiquer  les  moyens  de  l'acquérir,  tout  au 
moins  pouvons-nous  présumer  que  les  théories  des 
anciens  survivaient.  BoixE  ne  nous  dil-il  pas  :  »  La 
respiration  a  créé  les  limites  delà  durée  du  son  dans 
la  voix  humaine?»  N'est-ce  pas  tout  un  programme? 

Les  œuvres  vocales  de  la  Renaissance,  avec  leurs 
longues  tenues,  sont  une  preuve  de  la  culture  du 
souûle,  en  dépit'  du  mutisme  des  traités  de  mu- 
sique de  cette  époque  sur  cette  question.  Les  grands 
physiologistes,  Fabrice,  Cassérius,  ont  démontré  le 
rôle  de  cet  acte  fondamental.  Ils  ont  signalé  la  su- 
périorité du  développement  costal  dans  tous  les 
diamètres,  accompagné  de  l'action  diaphragmatique 
modérée. 

Caccini  considère  la  respiration  comme  plus 
importante  que  le  timbre.  Selon  lui,  «  la  beauté  de 
l'organe  est  une  qualité  moiiis  indispensable  à  l'art  du 
chant  que  la  respiration  libre,  aisée,  toujours  prête 
à  servir  l'interprète  ». 

Phaetoril's,  en  1615,  considère  comme  un  vice  de 
la  voix  d'être  obligé  Je  renouveler  trop  souTent  la 
respiration.  Merse.n.ne,  Herbst  répéteront  la  même 
chose. 

Pabran  (1639), dans  son  traité  de  musique,  reprend 
la  thèse  de  Boi^cE  :  «  La  pause  est  une  omission  ou 
cessation  de  voix  artificielle  inventée  pour  la  respi- 
ration et  le  repos  des  chantres,  et  pour  donner  grâce 
au  chant.  » 

Mais  tout  cela  ne  nous  dit  rien  sur  les  mode.i  respi- 
ratoires employés.  .Nous  avons  vu  que  la  respiration 
est  un  des  principes  essentiels  de  l'école  allemande. 

En  France,  de  même,  c'est  une  cause  de  succès 
que  de  savoir  respirer  longuement.  L'abhé  Rague.net  ', 
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parlant  des  castrats,  ne  tarit  pas  d'éloges  sur  ce 
point  :  «  Ce  sont  des  haleines  à  faire  perdre  terre  et 
à  vous  ôter  presque  la  respiration,  des  haleines  infi- 
nies par  les  moyens  desquelles  ils  exécutent  des  pas- 
sages de  je  ne  sais  combien  de  mesures,  ils  font  des 
«  échos  »  de  ces  mêmes  passages,  ils  soutiennentdes 
tenues  d'une  longueur  prodigieuse  au  bout  desquel- 
les, par  un  coup  de  gorge  semblable  à  ceux  des  ros- 
signols, ils  font  encore  des  cadences  de  la  même 
Jurée.  » 

C'est  le  Français  Bérard  qui,  le  premier,  après  une 
courte  mais  claire  exposition  anatomique,  définira 
les  manières  françaises  et  italiennes  et  en  tirera 
une  intelligente  conclusion  :  «  Elever  et  élargir  la 
poitrine  de  telle  sorte  que  le  ventre  se  gontle  :  par 
cet  artifice,  on  remplira  d'air  toute  la  cavité  du  pou- 
mon; pour  bien  expirer,il  faut  faire  sortir  l'air  exté- 
rieur avec  plus  ou  moins  de  force,  avec  plus  ou 
moins  de  volume,  selon  le  caractère  du  chant.  Quoi- 
que les  Italiens  soient  plus  accoutumés  à  chanter 
avec  un  petit  volume  de  voix  et  à  sons  aigus  que  les 
Français,  ceux-ci,  à  l'aide  de  mes  observations,  réus- 
siront à  former  le  point  d'orgue  avec  autant  de  grâce 
et  de  perfection  que  ceux-là.  » 

Rameau  est  plus  concis.  Mais  n'oublions  pas  que 
Bérard  est  un  de  ses  interprètes,  et  que,  sans  doute, 
ces  questions  ont  dû  être  l'objet  de  leurs  conversa- 
tions :  «  Oui,  toutes  les  perfections  du  chant,  toutes 
les  difficultés  ne  dépendent  que  du  vent,  >>  dit  l'au- 
teur du  Code  de  musique  pratique. 

Trente  ans  plus  tard  (1790),  l'Espagnol  Remâcha 
semble  donner  une  conclusion  aux  théories  de  Ra- 
.MEAu  :  «  11  n'y  a  pas  d'autre  moyen  d'obtenir  des 
progrès  dans  la  voix  que  de  bien  conduire  et  de 
gouverner  sa  respiration.  C'est  elle  qui  lui  donne  de 
l'énergie,  du  corps,  de  la  sonorité,  de  la  clarté,  de 
la  grâce;  l'air  bien  dirigé  la  soutient,  l'augmente,. 
lui  donne  de  l'égalité,  la  pose  en  un  mot  selon  la 
volonté  du  chanteur,  telle  une  pâte  molle  entre  les. 
doigts  du  farinier.  » 

Que  dirions-nous  de  plus  et  de  mieux?  N'est-il  pas 
amusant  pour  notre  lecteur  de  retrouver  ces  vieux 
textes  toujours  jeunes? 

Malgré  l'importance  donnée  à  la  respiration  parles 
Italiens,  dans  aucun  de  leurs  traités  nous  ne  trou- 
vons trace  de  technique  concernant  ce  sujet,  avant  le 
xix"  siècle.  Nous  ne  possédons  sur  celte  question  que 
le  texte  de  Bérard  cité  plus  haut;  nous  donnerons 
plus  loin  les  théories  que,  par  tradition  orale  plus  ou 
moins  bien  comprise,  leurs  grands  virtuoses  de  la  fin 
du  xvni»  siècle  avaient  léguées  à  leurs  successeurs. 
De  toutes  les  citations  données,  on  ne  saurait,  évi- 
demment, tirer  un  corps  de  doctrine  complet.  Ainsi, 
nul  théoricien  ne  s'est  soucié  de  nous  indiquer  une 
gymnastique  respiratoire.  Second,  pour  la  première 
fois,  préconise  des  exercices  indépendants  de  l'en- 
trainement  vocal  proprement  dit.  Lamperti,  Mandl, 
Browne  et  Beh.nke  indiqueront  l'inspiration  nasale 
que  nous  recommanderont  plus  tard  quelques  phy- 
siologistes, parmi  lesquels  Bonnier  et  Perretiêre, 
ces  derniers  avec  une  insistance  toute  particulière. 
C'est,  en  effet,  un  point  très  important  de  l'entraîne- 
ment vocal. 

Non  seulement,  l'inspiration  buccale  produit  le  des- 
sèchement des  muqueuses  si  pernicieux  au  fonctionne- 
ment des  résonateurs  et  du  larynx,  mais  encore,  il  pro- 
voque très  facilement  la  respiration  dite  a  claviculaire» 
qui  entraine  une  crispation  et  un  amoindrissement 
des  ouvertures  glottique  et  pharyngienne.  D'où,  émis- 
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sien  du  son  moins  facile  et  résonance  de  la  voix 
moins  complète. 

Battaille  a  fort  bien  remarqué  ces  derniers  phéno- 
mènes dans  ses  descriptions  des  divers  types  respi- 
ratoires. Quant  à  Bo.nnier,  il  si^^nale  le  développe- 
ment des  végétations  adénoïdes  résultant  de  la  res- 
piration buccale,  et  il  ajoute  :  «  Tout  obstacle  k  la 
prise  d'air  nasale,  ralentissant  la  pénétration  de  l'air 
et  retardant  l'équilibre  de  pression,  est  une  cause  di- 
recte d'épaississement,  de  gonflement,  de  congestion 
de  la  muqueuse  respiratoire,  d'affaiblissement  de  son 
élasticité,  c'est-à-dire  d'emphysème,  de  diminution 
de  la  surface  respiratoire...  »  par  conséquent,  une 
cause  aussi  de  déchéance  vocale. 

L'inspiration  nasale  présente  encore  deux  qualités  : 
i"  BoNNiER  considère  la  muqueuse  nasale  comme  bac- 
téricide; 2°  grâce  à  la  multitude  de  petits  vaisseau.'v 
sanguins  qin  tapissent  cette  muqueuse,  l'air  est 
échauffé  normalement  avant  qu'il  parvienne  aux 
bronches.  Nous  évitons  ainsi  l'aspiration  bruyante 
connue  et  décrite  déjà  par  Tomeoni,  ensuite  par 
GouGUENHEiM,  puis  par  Glover,  sous  la  dénomination 
de  hoquet  dramatique,  procédé  très  fatigant  pour  le 
larynx,  qui,  dans  ce  cas,  présente  un  rétrécissement 

glottique.  .     ,     ,■ 

Nous  n'insisterons  pas  sur  la  physiologie  de  1  ap- 
pareil respiratoire,  ce  sujet  ayant  été  traité  précé- 
demment dans  VEncijdopédie  par  MM.  Glover.  Nous 
diviserons  notre  étude  selon  les  différents  types  res- 
piratoires reconnus  par  les  physiologistes,  de  façon  à 
créer  un  certain  ordre  dans  l'histoire  de  cette  ques- 
tion, qui  n'est  pas  sans  présenter  des  controverses. 

Comme  dans  llnitiation  à  l'art  du  chant,  nous 
adopterons  ici  l'usage  courant  de  classer  en  trois 
types  principaux  les  différentes  manières  d'emma- 
gasiner l'air  dans  nos  poumons'  :  1°  le  type  costo- 
supérieur  ou  claviculaire ;  2°  le  type  coslo-inférïeur; 
3°  le  type  diaphragmatiqae  appelé  aussi  abdominal, 
à  tort,  selon  nous,  puisque  ce  qualificatif  peut  don- 
ner une  idée  fausse  du  fonctionnement  des  organes. 
En  réalité,  les  mouvements  abdominaux,  minimes 
dans  une  inspiration  normale,  ne  sont  que  la  consé- 
quence du  déplacement  des  viscères  refoulés  par  la 
descente  du  diaphragme,  cause  essentielle.  Le  rôle 
de  la  paroi  abdominale  dans  les  grandes  expirations 
peut  seul  justifier  le  qualificatif  «  abdominal  ».  C'est 
pourquoi,  nous  pré  ferons  dire  :  type  diaphragmatique. 
Ainsi, les  dénominations  très  nettes  de  ces  différents 
types  respiratoires  nous  dispensent  de  les  décrire  plus 
longuement  dans  ces  pages,  bien  qu'il  y  eût  intérêt 
à  voir  les  légères  variantes  qu'ils  subissent,  selon  les 
observations  des  physiologistes.  Mais  la  physiologie 
ne  doit  être  ici  qu'un  moyen  pour  nous  et  non  un  but. 

Dans  cette  étude  de  la  respiration,  nous  nous  trou- 
verons en  face  de  divergences  très  nettes;  heureuse- 
ment, la  question  peutètre  simplifiée  grùce  aux  nom- 
breuses observations  faites  depuis  un  demi-siècle.  Il 
n'en  reste  pas  moins  que,  sur  un  sujet  aussi  précis 
que  l'acte  de  la  respiration,  la  chose  est  assez  sur- 
prenante. 

Le  type  costo-supérieur  ou  claciculairc  semble  ne 
jamais  avoir  été  adopté  dans  aucune  bonne  école. 
Depuis  le  Moyen  âge,  tous  les  théoriciens  s'accordent 
pour  lutter  contre  le  soulèvement  des  clavicules  dans 
l'inspiration.  Mais,  pendant  un  temps  dont  nous  ne 
pouvons  fixer  le  début,  les  maîtres  italiens  préconi- 
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seront  un  type  respiratoire  spécial  dont  nous  don- 
nons plus  loin  le  mécanisme.  Ils  l'imposèrent  jus- 
qu'en France,  et  bien  des  chanteurs  l'employèrent  ou, 
du  moins,  crurent  l'employer,  quoique,  physiologi- 
quement,  il  soit  inadmissible. 

C'est  surtout  vers  la  fin  du  xviiio  siècle  et  pendant 
le  XIX'  que  nous  le  voyons  adopter  :  les  méthodes 
italiennes  le  décrivent,  en  général,  d'une  manière 
sommaire,  mais  la  méthode  du  Conservatoire  est  plus 
précise  sur  ce  point.  Celle-ci,  établie  sous  la  direc- 
tion de  Garai,  Richer,  Mengozzi,  dit  textuellement  : 
«  Dans  l'action  de  respirer  pour  chanter,  en  aspiran  t, 
il  faut  aplatir  le  ventre  et  le  faire  remonter  avec 
promptitude,  en  gonflant  et  avançant  la  poitrine. 
Dans  l'expiration,  le  ventre  doit  revenir  fort  lente- 
ment à  son  état  naturel  et  la  poitrine  s'abaisser  à 
mesure,  afin  de  conserver  et  de  ménager,  le  plus 
longtemps  possible,  l'air  que  l'on  a  introduit  dans 
les  poumons;  on  ne  doit  le  laisser  échapper  qu'avec 
lenteur  et  sans  donner  de  secousses  à  la  poitrine.  » 
Delle  Sedie  répète  presque  textuellement  la  même 
erreur,  et  maints  professeurs,  parmi  lesquels  A.  Lan- 
Kow,  préconisent  encore  de  nos  jours  ce  procédé,  qui, 
appliqué  strictement,  ne  tarde  pas  à  désorganiser 
complètement  le  fonctionnement  normal  respira- 
toire et  celui  des  organes  de  la  digestion. 

Mais  quelle  ne  sera  pas  la  stupeur  du  lecteur,  s'il 
veut  jeter  un  regard  sur  la  dernière  édition  de  la 
Méthode  du  Conservatoire.  11  y  trouvera,  sous  les 
lignes  citées  plus  haut,  un  texte  de  Mandl,  absolument 
contradictoire,  recommandant  la  respiration  abdo- 
minale, autrement  dit  :  développement  de  la  paroi- 
abdominale  dans  l'acte  de  l'inspiration,  contraction 
pendant  l'expiration. 

De  même,  Delle  Sedie  ne  manque  pas  de  placer  sa 
singulière  physiologie  sous  les  auspices  du  célèbre 
Mandl,  si  mal  compris,  mais  fort  à  la  mode  de  ce 
temps. 

Le  type  diaphragmatique  ou  abdominal  trouva  aussi 
des  adeptes  fervents,  parmi  lesquels  J.  Faure.  Mais, 
nous  remarquerons,  avec  le  docteur  Castes",  que  ce 
type  n'est  jamais  pur  et  que  l'action  des  eûtes  infé- 
rieures en  particulier  y  est  heureusement  mêlée. 
Ainsi,  nous  arrivons  au  type  costo-diaphragmatique 
préconisé  par  Mandl,  Biio\v,ne  et  Beh.nre,  Lamperti, 
Sego.nd,  Garcia',  qui  ont  une  tendance  à  faire  domi- 
ner l'action  diaphragmatique,  tandis  que  Battaille 
résumera  formellement,  dans  les  lignes  suivantes, 
nos  théories  modernes  les  meilleures  :  "  Il  est  difficile 
de  mouvoir  le  diaphragme  seul...  il  serait  illogique  de 
limiter  les  mouvements  à  une  seule  portion  du  tho- 
rax ;  il  faut  faire  participer  la  poilrine  entière.  Aussi, 
n'ai-je  appelé  diaphragmatique  |le  type  respira- 
toire nécessaire  aux  chanteurs  que  pour  être  tout 
d'abord  mieux  compris.  Ce  type  doit  être  nommé 
costo-diaphragmatique.  » 

Stir  le  type  coslo-diaphraijmatiqne,  Masset,  profes- 
seur au  Conservatoire,  mais  en  désaccord  avec  la 
méthode  de  cette  école,  avait  fixé  l'attenlion  de 
Mandl,  avant  que  ce  mode  respiratoire  ne  fût  défi- 
nitivement conseillé  par  tous  les  physiologistes  mo- 
dernes. 

Aucune  méthode,  à  notre  connaissance,  n'a  signalé 
très  nettement  l'importance  de  l'action  diaphragma- 
tique dans  les  longues  tenues  et  la  demi-teinte. 

L'homme  n'étant  pas  un   objet  fabriqué  eu  série, 
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les  docteurs  Molre  et  Boiyer  ont  soin  de  nous  aver- 
tir que  chaque  clianteur  fera  bien  de  se  conformer 
au  mode  de  respiration  qui  convient  le  mieux  à  ses 
organes  et,  dans  ce  but,  de  laisser  une  grande  part  à 
l'instinct.  Tout  en  nous  rangeant  à  l'avis  de  ces  émi- 
nents  docteurs,  nous  ajouterons  que  l'examen  de 
l'aspirant  chanteur,  fait  par  un  docteur  qui  signalera 
au  professeur  les  particularités  à  prendre  en  consi- 
dération, ne  saurait  constituer  une  base  suffisante  à 
l'entraînement  respiratoire.  L'instinct  est  quelque 
chose,  certes,  mais  nous  constatons  journellement 
qu'il  çst  cause  de  maints  défauts  nuisibles  môme  à 
l'économie  générale,  et  susceptibles  d'être  parfaite- 
ment réformés  à  l'aide  d'exercices  de  gymnastique 
spéciaux.  Bien  des  professeurs  le  comprennent  à 
présent,  et  imposent  à  leurs  élèves  cet  entraînement 
obligatoire'. 

De  môme,  nous  ne  pouvons  admettre  l'utilité  du 
corset  chez  l'être  normalement  constitué.  Il  est,  à 
notre  avis,  dangereux  d'écrire  que,  chez  quelques 
chanteuses,  le  port  du  coiset  diminue  le  réseivoir 
d'air  trop  volumineux  pour  une  anche  de  trop  faible 
résistance,  car  nous  ne  devons  pas  oublier  que  toute 
compression  des  organes  amène  des  perturbations 
de  circulation  dans  l'organisme,  et  que  ces  perturba- 
tions ont  une  inlluence  néfaste  sur  la  voix.  L'enroue- 
ment, qui  résulte  du  travail,  vocal  suflit,  dans  cescas, 
à  prouver  aux  chanteurs  que  leur  capacité  vitale  et 
la  pression  du  souffle  qui  en  découle  sont  trop  puis- 
santes pour  la  résistance  musculaire  de  leur  larynx. 
Ils  devront  alors  chercher  l'équilibre  entre  ces  deux 
forces  disproportionnées.  La  ceinture  abdominale 
dans  un  tissu  souple  peut  être  utile  à  certains  sujets, 
mais  nous  lui  préférons  l'éducation  musculaire. 

Ce  point  nous  conduit  à  signaler  l'erreur  contraire  : 
la  parcimonie  respiratoire  engendrée  par  la  lutle 
vocale  décrite  et  réprouvée  par  Mandl.  «  La  lutte 
vocale,  c'est-à-dire  la  lutte  entre  les  agents  inspira- 
teurs et  les  agents  expirateurs,  doit  être  nulle  ou 
presque  nulle.  » 

D'ailleurs,  le  docteur  Marage  a  résumé  excellem- 
ment ce  principe  de  l'équilibre  respiratoire  :  «  Tout 
chanteur  qui  se  fatigue  est  un  chanteur  qui  respire 
mal.  » 

Le  point  de  repos.  —  Après  l'inspiration,  avant 
l'émission  du  son,  il  y  a  un  court  instant  de  suspen- 
sion de  l'acte  respiratoire  qui  facilite  l'attaque  sonore 
et  la  pose  du  son.  Nous  l'appellerons  point  de  repos. 
Sa  durée  devra  être  extrêmement  limitée  :  une  frac- 
tion de  seconde  qui  varie  avec  chaque  individu.  On 
évite  ainsi  l'essoufflement.  Mais,  bien  entendu,  dans 
un  débit  très  rapide,  avec  des  silences  très  courts,  il 
ne  sera  pas  toujours  possible  de  mettre  en  pratique 
cette  théorie.  Nous  suivrons  alors  les  indications  de 
Talma  qui  dit,  en  parlant  de  l'interprète  :  «  Il  doit 
dérober  au  public  jusqu'aux  efforts  d'une  respiration 
trop  forte  et  trop  prolongée;  car,  reprendre  haleine 
est  une  sorte  de  repos,  de  suspension,  qui,  toute  lé- 
gère qu'elle  soit,  ralentit  la  chaleur  du  mouvement 
et  en  détruit  nécessairement  l'effet...  Pour  éviter  ce 
sifflement  de  la  poitrine,  cesrùlements  insoutenables 
que  quelques  personnes  font  entendre  au  théâtre,  il 
est  un  moyen  sûr  que  l'expérience  m'a  fourni,  et  le 
voici  :  l'acteur  doit  reprendre  sa  respiration  avant 
que  l'air  soit  entièrement  expiré  de  sa  poitrine,  et 
que  le  besoin  et  la  fatigue  le  forcent  d'en  aspirer  un 
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trop  grand  volume  à  la  fois.  Il  faut  donc  qu'il  aspire 
de  l'air  peu  et  souvent,  et  surtout,  avant  que  la  néces- 
sité l'y  contraigne.  Les  plus  légères  aspirations  suffi- 
sent si  elles  sont  fréquentes,  mais...  il  doit  mettre 
une  grande  adresse  à  ce  qu'elles  soient  inaperçues.  » 

Le  point  mort.  —  Avec  Garaudé  (1840),  nous  re- 
commandons aussi  de  ne  pas  laisser  échapper  l'air 
qui  reste  après  l'interprétation  d'une  phrase  musi- 
cale. Si,  au  lieu  d'expirer  le  reste  de  souffle,  on  ré- 
cupère, au  contraire,  la  seule  quantité  d'air  dépensée 
précédemment,  on  réalise  une  économie  de  mouve- 
ments et  par  conséquent  de  force.  De  plus,  le  chan- 
teur épargne  un  temps  qui,  sur  de  courts  silences, 
peut  être  précieux  au  point  de  vue  de  l'esthétique 
musicale.  Ce  procédé  a  aussi  une  excellente  influence 
sur  l'égalité  de  la  piession  du  souffle.  11  évite  l'épui- 
sement qui  crée  un  «  point  mort  »,  c'est-à-dire  un 
moment  où  on  ne  peut  plus  expirer  et  où  on  n'aspire 
pas  encore.  Lablache,  formé  à  l'école  italienne,  pré- 
conise des  exercices  de  gymnastique  respiratoire 
dans  lesquels  il  demande  ce  point  mort  après  l'expi- 
ration. .Nous  ne  voyons  pas  ce  qu'y  peut  gagner  le 
chant. 

La  pression  du  souffle  dans  l'acte  de  la  phonation 
a  fait  l'objet  d'études  très  intéressantes  depuis  l'An- 
tiquité. Son  rôle  est  fondamental,  puisqu'elle  a  une 
influence  sur  la  hauteur,  l'intensité  et  la  qualité  de 
la  voix. 

Influence  sur  la  hauteur  du  son.  —  Garcia  =  a  re- 
marqué que  la  pression  du  souffle  est  plus  forte  dans 
les  notes  élevées.  Battaille  formule  :  «  L'accroisse- 
ment d'intensité  du  courant  d'air  peut  concourir  à 
l'élévation  du  son  en  augmentant  la  tension  des 
ligaments.  » 

Influence  sur  l'intensité.  —  Tous  les  physiolo- 
gistes modernes  reconnaissent  que  l'intensité  ou  puis- 
sauce  de  portée  de  la  voix  est  en  raison  directe  de  la 
force  de  pression  du  souffle,  laquelle  dépend  de  la 
capacité  vitale  (c'est-à-dire  du  volume  d'air  expirable 
dans  l'acte  respiratoire).  A  ce  propos,  Battaille  cons- 
tate que  «  pour  un  même  son  l'accroissement  d'in- 
tensité du  courant  d'air  détermine  une  tension  moins 
forte  des  ligaments  et  une  plus  grande  ouverture  de 
la  glotte  en  arrière  »,  —  ce  qui  équivaut  à  un  effort 
moindre  pour  les  cordes  vocales.  C'est  ce  qu'il 
nomme  sa  «  théorie  de  la  compensation  ». 

Influence  sur  la  qualité  du  son.  — Pour  un  même 
son,  selon  que  la  pression  du  souffle  est  plus  forte  et 
l'ouveilure  des  cavités  de  résonance  plus  large,  la 
voix  semble  plus  ample,  plus  veloutée  et  prend  le 
caractère  que  l'on  a  la  mauvaise  habitude  de  dési- 
gner sous  le  nom  de  «  voix  de  poitrine  ».  Le  procédé 
contraire,  qui  n'a  aucun  rappoi't  avec  le  mécanisme 
physiologique  spécial  aux  notes  élevées  de  toules  les 
voix,  produit  l'effet  dit  à  tort  «  voix  de  tête  ». 

Rythme  respiratoire.  —  Cette  question  n'a  jamais 
été  traitée  dans  aucune  méthode  de  cliant.  Pourtant 
elle  est  cause  de  bien  des  ennuis  pour  les  débutants 
que  nous  tenons  à  mettre  en  garde.  Nous  savons  que 
l'acte  de  la  respiration  possède  un  rythme  qui,  à  l'é- 
tat normal,  est  régulier.  Chaque  phase  — inspiration 
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et  expiration  —  se  reproduit  dans  un  mouvement 
égal,  à  peu  près  le  même  nombre  de  fois  par  mi- 
nute, soit,  chez  les  adultes  hommes,  16  fois  en 
moyenne,  chez  les  femmes  18  fois'.  Lorsque  l'on  parle 
et  surtout  lorsque  l'on  chante,  il  ne  peut  plus  en  être 
de  même.  Le  chanteur,  surtout,  est  à  la  merci  de  la 
phrase  musicale  avec  laquelle  il  doit  faire  coïncider 
l'expiration,  tandis  que  l'inspiration  correspondra 
aux  «  silences  ».  Le  rythme  respiratoire  ne  peut  plus 
être  égal;  il  ne  peut  plus  être  purement  instinctif.  Le 
chanteur  devra  en  être  conscient,  et  se  rendre  maître 
des  mouvements  inspiratoires  et  expiratoires  dès  les 
premiers  exercices  de  chant.  Les  bonnes  méthodes 
prévoient  cette  formation,  et  font  faire  aux  jeunes 
élèves  des  études  progressives.  Nous  avons  vu,  dans 
l'histoire  des  traités,  les  auciens  ménager  les  pou- 
mons des  enfants.  Que  ne  pouvons-nous  en  dire  autant 
aujourd'hui!  Ce  n'est  pas  sans  raison  que  le  docteur 
Pebreïière  écrit  :  «  Tout  trouble  produit  par  l'appa- 
reil respiratoire  entraîne  des  troubles  vocaux  et  une 
fatigue  vocale.  » 

Plusieurs  physiologistes  modernes,  à  commencer 
par  Second,  préconisent  une  gymnastique  spéciale. 
Mais  nos  programmes  officiels  ne  veillent  pas  assez 
sur  la  manière  dont  la  gymnastique  générale  est  ap- 
pliquée dans  nos  écoles.  Les  intentions  sont  bonnes, 
les  effets  trop  souvent  nuls  parce  que,  dans  les  mou- 
vement adoptés,  les  principes  physiologiques  ne  sont 
pas  respectés.  Les  élèves  expirentau  plus  fort  du  dé- 
veloppement thoracique,  et  vice  versa,  sans  aucune 
observation  du  maître.  Il  n'est  pas  rare  non  plus  de 
faire  compter  à  haute  voix  les  enfants  ou  adultes 
pendant  qu'ils  accomplissent  leurs  exercices.  Uieu 
n'est  plus  néfaste,  car  il  y  a  toujours  un  temps  sur 
lequel  le  gijmnaste  devrait  pouvoir  aspirer  librement 
par  le  nez,  seul  moyen  normal  duquel,  nous  l'avons 
vu  plus  haut,  dépend  le  développement  respiratoire 
complet.  L'avenir  de  nos  enfants  réclame  ces  faciles 
modifications  à  nos  programmes.  Déjà,  des  inspec- 
teurs avertis  travaillent  à  les  l'aire  adopter.  Il  faut 
persuader  à  tous  que  l'on  apprend  à  bien  respirer 
comme  Von  apprend  à  bien  marcher. 

Surtout,  nous  ne  devons  jamais  oublier  que  la 
recherche  de  l'intensité,  de  la  puissance  est  pleine 
d'écueils  pour  la  voix,  dont  elle  ruine  trop  sou  vent  les 
plus  belles  qualités.  Onne  doit  jamais  «  forcer  la  voix  » 
par  la  pression  du  souffle. 


HAUTEUR  DU  SON. 


JUSTESSE 


Quoique  nous  posions  en  principe  que  la  respira- 
tion est  la  base  de  l'édifice  sonore  en  ce  qui  concerne 
la  voix  humaine,  nous  devons  reconnaître  que,  dans 
l'intérêt  du  développement  général  des  qualités  du 
chanteur,  la  première  recherche  à  faire  dans  les 
études  vocales  n'est  pas  l'intensité,  mais  la  justesse, 
c'est-à-dire  la  hauteur  du  son.  C'est  la  qualité  la  plus 
élémentaire  qu'on  puisse  exiger  d'une  voix,  la  base 
nécessaire  non  seulement  à  la  musique  en  elle-même, 
mais  aussi  à  toutes  les  couleurs,  à  tous  les  timbres 
que  peut  revêtir  le  sou  humain. 

Bien  entendu,  la  justesse  est  relative  au  système 
musical.  C'est  pourquoi,  nous  trouvons  des  emplois 
de  quarts  de  ton  prônés  par  les  Grecs,  déjà  critiqués 
par  Platon^.  De  même,  pendant  les  premiers  siècles 
chrétiens,   ces  sous,   qui   paraîtraient  faux   à    nos 
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oreilles  éduquées  par  les  écoles  des  xvni»  et  xi.\"  siè- 
cles, restent  en  usage  dans  les  modes  médiévaux.  On 
trouve  fréquemment  ces  notes  instables  dans  les  ma- 
nuscrits de  Saint-Gall,  qui  ont  des  signes  spéciaux 
pour  les  noter,  mais  non  dans  ceux  de  l'école  romaine, 
d'où  nous  pourrions  conclure  que  la  méthode  vocale 
des  chantres  Saint-Galliens  était  plus  subtile  que 
celle  des  Romains. 

Quoi  qu'il  en  soit,  les  écrivains  ecclésiastiques,  de 
même  que  Platon,  blâment  souvent  ce  procédé,  et 
Guy  d'Ahkzzo  déclare  plus  éuergiquement  encore 
que  ces  effets  vocaux  «  sont  le  fruit  d'une  corruption; 
ce  sont  des  mollesses  amenées  par  manque  de  rai- 
sonnement; c'est  une  dlsgregatio  du  vrai  et  droit 
genre;  il  faut  supprimer  ces  façons  et  rétablir  dans 
l'état  primitif  ce  chant  tel  qu'il  a  été  composé  par  les 
anciens^  ».  A  partir  du  xi=  siècle,  les  notes  instables 
disparaissent  dos  textes.  Le  su'  siècle  et  la  Renais- 
sance semblent  n'en  avoir  plus  connaissance.  Mais,  en 
dépit  du  diatonisme  presque  absolu  du  nouveau  sys- 
tème à  basse  obligée  imposé  dès  le  commencement 
du  xvip  siècle,  nous  savons,  par  des  textes  de  musi- 
ciens célèbres,  que  ces  dissouances  chromatiques 
subsistent,  et  que  Jean  db  Meurs,  vers  1600,  critique  le 
genre  enharmonique  dans  lequel  les  chanteurs  pro- 
cèdent par  quart  de  ton. 

Plus  tard  encore,  Maugars'*  dit  en  parlant  de  la 
célèbre  cantatrice  Leonora  Barom  :  «  En  passant 
d'un  ton  à  l'autre,  elle  fait  quelquefois  sentir  les  divi- 
sions des  genres  enharmoniques  et  chromatiques 
avec  tant  d'adresse  et  d'agrément  qu'il  n'y  a  per- 
sonne qui  ne  soit  ravi  à  cette  belle  et  difficile  mé- 
thode de  chanter.  » 

Durante  (160S)  signale  l'attaque  du  sou  pris  en 
dessous  déjà  mentionnée  par  Caccini  :  <i  On  attaque  à 
peu  près  quatre  commas  plus  bas  et  ou  se  laisse  glis- 
ser jusqu'au  demi-ton»,  procédé  qu'aujourd'hui  nous 
estimerions  désagréable  s'il  se  répétait  fréquemment. 
Cependant,  les  mélodies  populaires  espagnoles  ont 
conservé  les  intervalles  de  quart  de  ton. 

Avec  notre  toute  jeune  école  de  musique,  renaît 
l'emploi  de  ces  sons  dont  la  justesse  approximative 
donne  —  mais  seulement  s'ils  sont  interprétés  par 
de  vrais  musiciens  —  une  certaine  souplesse  à  la  dé- 
clamation lyrique.  En  art,  tous  les  procédés  sont 
bons  s'ils  sont  à  leur  place.  Cependant,  les  jeunes 
chanteurs  feront  bien  de  s'en  tenir  longtemps  à  la 
justesse  telle  que  la  couçurent  les  musiciens  pendant 
de  nombreux  siècles,,  justesse  rigoureusement  musi- 
cale, base  nécessaire  d'une  forte  éducation  vocale, 
car  «  de  tous  les  défauts  possibles  de  la  voix,  le  plus 
grand  est  celui  de  la  mauvaise  intonation  »,  a  dit 
Mancini°. 

Scientifiquement,  il  n'existe  pas  de  voix  justes.  La 
justesse  relative  se  mesure  au  plus  ou  moins  ^^rand 
êcai't  qui  existe  entre  la  voix  et  un  son  pur'  pris 
comme  type. 

D'après  Klundeh,  la  voix  parait  juste  si,  pour  un  son 
de  280  vibiatious,  l'écart  n'est  que  d'une  vibration. 
Aussi,  ne  faut-il  pas  s'étonner  de  voir  Ci.nciaiuno,  en 
153:1,  fulminer  contre  les  chantres  qui  baissent  de 
quatre  et  même  cinq  degrés!  Les  instruments  mo- 
dernes à  sons  fixes  maintieiuient  nos  chuiurs  dans 
une  ?)ieilleure  voie,  mais  ne  les  garantissent  pas  tou- 
jours de  tout  écart. 

ïosi  se  plaint  encore  que  l'intonation  moderue  soit 
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très  mauvaise.  «  Celui  qui  ii"a  pas  l'oreilk'  délicate, 
écrit-il,  ne  devrait  jamais  se  mêler  d'enseigner  et 
encore  moins  de  clianter.  »  Kt  ce  lin  musicien  ajoute, 
à  ce  propos,  cette  observation  fort  intéi'essanle  :  «  De- 
puis que  les  compositeurs  ont  introduit  dans  leurs 
opéras  des  airs  accompagnés  seulement  par  des  ins- 
truments à  cordes,  lesquels  observent  les  deux  gen- 
res de  demi-tons  {rcif  mi\^),  il  est  nécessaire  que  le 
chanteur  puisse  aussi  lesdilt'érenciei'  dans  son  chant.» 
Les  compositeurs  modernes  sont  moins  exigeants  et 
se  contentent  de  demi-Ions  plus  ou  moins  tempérés. 
Ne  soyons  pas  plus  diriiciles  que  le  grand  Zarlino, 
qui  écrivait  en  1358'  :  «Si  quelquefois  on  entend  de 
la  dissonance  entre  les  voix  et  les  instruments,  elle 
est  si  petite  que  cela  n'est  rien.  Or  les  sens  ne  pour- 
raient soutl'rirla  dissonance  qu'on  pourrait  entendre 
si  le  chantre  suivait  les  intervalles  selon  la  nature 
des  nombres.  11  tâche  donc  à  s'unir  le  mieux  possi- 
ble aux  instruments  qui,  eux,  ne  peuvent  faire  cela... 
Cependant,  si  des  voix  seules  sont  bien  proportion- 
nées et  bien  unies,  on  entend  plus  volontiers  l'har- 
monie des  voix  que  celle  des  instruments.  » 

D'où  vient  la  justesse  de  la  voix?  iMandl  a  écrit  : 
«  Pour  qu'une  voix  soit  juste,  il  faut,  d'abord,  que 
l'oreille  soit  juste  et  qu'ensuite,  le  larynx  étant  nor- 
malement constitué,  les  muscles  soient  sutTisamment 
exercés  pour  prendre  la  tension  vocale  sur  chaque 
son  de  l'échelle  musicale.  » 

BcFFON  -,  après  les  physiologistes  de  la  Renaissance, 
avait  déjà  constaté  ce  fait  :  «  J'ai  aussi  remarqué  sur 
plusieurs  personnes,  qui  avaient  l'oreille  et  la  voix 
fausses,  qu'elles  entendaient  mieux  d'une  oreille  que 
de  l'autre...  Cela  m'a  conduit  à  faire  quelques  épreu- 
ves sur  des  personnes  qui  ont  la  voix  fausse  et,  jus- 
qu'à présent,  j'ai  trouvé  qu'elles  avaient,  en  effet,  une 
oreille  meilleure  que  l'autre;  elles  reçoivent  donc  à 
la  fois  par  les  deux  oreilles  deux  sensations  inégales, 
ce  qui  doit  produire  une  discordance  dans  le  résultat 
total  de  la  sensation  ;  et  c'est  par  cette  raison,  qu'en- 
tendant toujours  faux,  elles  chantent  faux  nécessai- 
rement et  sans  pouvoir  même  s'en  apercevoir...» 

Tous  les  physiologistes  modernes,  parmi  lesquels 
on  trouve  Bealxis',  qui  a  consacré  un  ouvrage  spécial 
à  cette  question,  impliquent  l'oreille  dans  le  cas  de 
fausseté  incorrigible  de  la  voix. 

Il  est  cependant  une  raison  plus  simple,  qui  prive 
souvent  le  débutant  de  la  justesse,  c'est  le  manque 
d'entraînement  dea  orijanes  vocaux  maladroits.  Dans 
ce  cas, l'étude  de  pelitsintervalles,puisdeplus  grands 
et  de  pins  difficiles,  aura  vite  raison  de  ce  défaut. 
Nous  verrons,  en  traitant  de  «  l'émission  »,  comment 
on  corrige  les  larynx  paresseux. 

11  va  sans  dire  quêtons  les  théoriciens  recomman- 
dent de  choisir  un  maître  qui  ait  la  voix  juste.  Tous 
disent  qu'il  vaut  mieux  encore  chanter  trop  haut  que 
trop  bas. 

La  question  de  Yétendue  des  voix  peut  se  rattacher 
à  la  hauteur  du  son.  Mais,  au  point  de  vue  pédagogi- 
que, nous  estimons  qu'elle  dépend  plus  directement 
de  ïévolution  rfe /a  roi.r  dont  nous  parlerons  plus  loin. 


LE  TIMBRE 

Le /iniôre  est  la  qualité  grâce  à  laquelle  chaque  voix 
possède  un  caractère  personnel  qui  nous  permet  le 
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plus  souvent  de  la  distinguer  de  toute  autre.  Chaque 
voix  peut,  cependant,  acquérir  parle  travail  plusieurs 
timbres  que  nous  classerons  par  genres,  tout  en  ob- 
servant que  chaque  chanteur  garde  toujours  une 
qualité  particulière  dominante  qui  constitue  ce  que 
nous  appelons  voix  nalitrelle. 

Pour  plus  de  clarté,  nous  diviserons  d'abord  les 
timbres  en  deux  grandes  catégories  représentant 
deux  qualités  essentielles,  toujours  associées  dans  la 
voix  des  grands  artistes  :  1"  le  timbre  musical,  c'est-à- 
dire  la  qualité  propre  du  son  chanté,  accompagné  de 
ses  harmoniques  :  et  c'est  la  voix,  pur  instrument  de 
musique;  2"  le  timbre  dramatiiine,  c'est-à-dire  le  son 
musical  coloré  des  infinies  intlexions  que  peut  four- 
nir l'émotion  dans  l'expression  des  passions  humai- 
nes. Ce  timbre  est  du  domaine  de  l'esthétique.  Il  est 
intimement  lié  à  Y  interprétation  d'une  œuvre. 

Le  timbre  musical  porte  des  qualificatifs  plus  ou 
moins  appropriés.  Ainsi,  la  voix  est  claire  ou  sombre, 
ou  dramatique,  ou  gutturale,  ou  nasale,  ou  blanche, 
ou  chaude,  ou  criarde,  etc.  On  dit  même,  encore  mal- 
heureusement, qu'elle  est  de  poitrine,  ou  de  tête,  ou 
de  fausset.  Ces  derniers  termes,  ainsi  que  de  nouveaux 
qualificatifs,  sontpris  le  plus  souvent  dans  l'acception 
du  mot  registre  par  les  théoriciens  modernes.  Nous 
les  retrouverons  un  peu  plus  loin,  dans  les  pages 
consacrées  à  cette  dernière  question;  nous  ne  nous 
occupons  ici  des  voix  de  poitrine  ou  de  tête  qu'en 
leur  qualité  de  timbres  proprement  dits,  tels  que 
l'entendaient  les  chanteurs  jusqu'au  xvin^  siècle 
inclus. 

Le  timbre  a  préoccupé  tous  les  théoriciens,  dés 
l'antiquité.  Amsi,QaixTiLiEN  divise  les  voix  en:  claire, 
sombre,  voilée,  pleine,  grêle,  douce,  âpre,  étroite, 
large,  dure,  flexible,  sonore,  obtuse.  Tous  les  auteurs 
du  Moyen  âge  et  de  la  Renaissance  reprendront  les 
mêmes  termes. 

Dès  les  premiers  siècles  chrétiens,  l'Église  réprouve 
l'usage  de  la  voix  de  fausset,  «  cette  voix  efféminée  qui 
convient  si  peu  à  la  célébration  du  culte  ».  Cepen- 
dant, au  xiii«  siècle,  Marcuktto  de  Padoue  constate 
qu'une  des  beautés  du  chant  consiste  à  passer  de  la 
voix  de  poitrine  à  la  voix  de  tète.  Mais,  décidément, 
le  clergé  n'accepte  pas  ces  artifices,  car,  à  la  même 
époque,  JÉRÔME  DE  Moravie  interdit  aussi  l'emploi  de 
cet  effet  vocal  :  «  Il  est  nécessaire,  dit-il,  que  les  dilfé- 
rents  genres  de  voix  ne  se  mêlent  pas  dans  le  chant, 
que  la  voix  de  poitrine  ne  soit  pas  alternée  avec  celle 
de  tète,  ou  que  la  voix  de  gorge  ne  soit  pas  mêlée  à 
la  voix  de  tête.  »  En  résumé, jusqu'au  delà  de  la  Re- 
naissance, on  donne  la  préférence  à  l'unité  de  timbre 
dans  la  voix.  Ce  n'est  qu'au  xvii=  siècle,  lorsqu'on  de- 
mande une  plus  grande  étendue  au  clavier  vocal, 
que  l'on  sent  la  nécessité  d'avoir  recours  aux  diffé- 
rentes attitudes  susceptibles  d'augmenter  le  nombre 
des  degrés  praticables.  Ces  théoriciens  ajoutent  qu'il 
est  nécessaire  que  le  chant  soit  commencé  sur  une 
note  moyenne  de  l'échelle  vocale;  car,  trop  basse,  elle 
est  glapissante;  trop  haute,  elle  est  criarde.  Au  con- 
traire, modérée,  elle  fait  la  beauté  du  chant  qui  dis- 
tingue le  véritable  artiste  du  mauvais  jongleur.  D'a- 
près Jérôme  de  Moravie,  pour  qu'une  voix  soit  bonne, 
elle  doit  être  «  haute  pour  se  faire  entendre  au  loin  ; 
suave  pour  flatterlesauditeurs,  claire  pour  bien  rem- 
plir les  oreilles  ».  Par  contre,  une  voix  était  tout  à 
fait  défectueuse  lorsqu'elle  était  nasale  ou  gutturale. 
Cependant,  nous  ne  pouvons  fixer  exactement  l'é- 
poque à  laquelle  on  commença  à  parler  des  timbres 
dits  de  poitrine  et  de  tête. 
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A  côlé  de  la  voix  de  tête  et  de  la  voix  de  poitrine, 
ZACCO^'l  signale  les  voix  obtuses  comme  étant  «  celles 
qui,  ordinairement,  sont  traitées  de  muettes,  parce 
qu'on  ne  les  entend  jamais  parmi  les  autres,  et 
qu'ainsi  elles  semblent  ne  pas  exister  ».  On  voit  qu'il 
s'agit  bien  là  de  timbre  et  non  à&registre. 

Casseril's  estime  que  «  l'àpreté  ou  la  douceur  de  la 
voix  provient  non  pas  seulement  du  larynx  ou  du 
vestibule  du  larynx,  mais  aussi  de  la  trachée,  de  la 
tîorge,  du  palais,  de  la  langue  »,  ce  qui  implique  déjà 
une  certaine  connaissance  du  rôle  des  cavités  de  ré- 
sonance de  la  voix.  Mais  aucun  musicien  ou  chanteur 
ne  nous  apprend  quoi  que  ce  soit  sur  les  origines  des 
timbres  de  la  voix.  Tous  se  contentent  de  nous  parler 
des  <c  voix  de  tête  »  ou  des  «  voix  de  poitrine  »;  ces 
termes  sont  les  plus  fréquentset  semblent  répondre  à 
des  types  bien  défmis. 

Zacconi  va  plus  loin  que  les  autres  lorsqu'il  cons- 
tate que  «  parfois  la  voix  de  poitrine  est  mélangée  de 
voix  de  tête  et  produit  ainsi  la  voix  mezzane  «,  qualili- 
-calif  que  nous  pouvons  traduire  par  le  mot  moî/erme. 
«  En  ces  voix  mezzanc,  dit-il,  celles  qui  tiennent  plus 
de  poitrine  que  de  tête  plairont  davantage,  parce 
qu'elles  auront  plus  de  mordant  et  que  cette  qualité 
flalle  plus  agréablement  les  oreilles.  »  C'est  la  fameuse 
voix  mixte  des  théoriciens  modernes. 

Les  voix  de  poitrine  sont,  pour  Zacconi,  «  celles  qui, 
sortant  comme  de  la  mâchoire,  ont  l'air  d'être  chas- 
sées avec  véhémence  par  un  effort  de  la  poitrine; 
elles  plaisent  plus  que  celles  de  têle,  qui  sortent 
aiguës  et  pénétranles,  et  frappent  nos  oreilles  si  vio- 
lemment que,  quoiqu'il  existe  d'autres  voix,  en 
-réalité  plus  fortes,  celles  de  tête  dominent  toutes  les 
autres.  »  Sa  conclusion  discutable  est  amusante  :  «  En 
observant  la  nature  essentielle  de  la  voix,  dit-il, 
nous  trouvons  que  la  voix  de  poitrine  est  la  plus  na- 
turelle, non  seulement  parce  que  c'est  la  poitrine  qui 
la  forme,  mais  aussi  parce  qu'elle  est  la  plus  juste. 
On  ne  trouve  jamais  une  voix  de  poitrine  aussi  fausse 
qu'une  voix  de  tête.  Ce  dernier  genre  est  rarement 
juste.  »  A  cette  simple  constatation  se  borne  son  texte 
assez  obscur;  on  a  l'impression  qu'il  ne  peut  définir 
exactement  sa  pensée,  faute  peut-être  de  connaître 
le  mécanisme  physiologique. 

C'est  le  Père  Mersenne,  en  1636,  qui  nous  dira  le 
Ijreniier  :  «  On  peut  conclure  que  tous  les  lieux  qui 
sont  creux  et  concaves  renforcent  la  voix...  et  si 
nous  n'avions  pas  de  palais,  et  que  le  son  se  fit  sim- 
plement par  la  languette  sans  être  retenu  et  conservé 
dans  la  bouche,  il  paraîtrait  beaucoup  moindre  et  plus 
faible.  » 

Praetorius,  en  1615,  constate  que  chanter  du  nez 
ou  retenir  la  voix  dans  la  gorge,  chanter  les  dents 
serrées,  déforme  l'harmonie  de  la  voix  et  la  rend 
désagréable. 

Caccini,  Bacilly,Tosi  nenous  instruirontpas  davan- 
tage. Bérard  aura  vaguement  conscience  du  rôle  que 
joue  la  bouche  :  «  L'air  vibré  par  le  mouvement  des 
organes  peut  être  plus  ou  moins  retenu  dans  la  bou- 
che, et  la  prononciation  sera  plus  ou  moins  obscure.  » 
Il  faut  bien  se  rendre  compte  que,  toujours,  la  con- 
fusion règne  entre  les  termes  innombrables  dont  se 
servent  les  chanteurs  pour  qualifier  la  voix.  Si  bien 
que, même  au  xx°  siècle  encore,  les  artistes  et  même 
les  théoriciens  ne  sont  pas  rares,  qui  confondent  voix 
.  sombre  avec  registie  de  poitrine  et  voix  claire  avec 
registre  de  tète.  Cela  tient  à  ce  qu'en  réalité,  dans 
les  timbies,  l'action  laryngienne  est  plus  ou  moins 
influencée  par  la  disposition  des  cavilés  de  résonance, 


de  même  que,  dans  des  voix  non  éduquées  ou  mal 
éduquées,  l'action  des  cavilés  de  résonance  est  Iribu- 
taire  des  mouvements  laryngiens,  au  lieu  de  pouvoir 
rester  indépendante.  Aussi,  beaucoup  de  physiolo- 
gistes modernes,  expérimentant  au  moyen  du  laryn- 
goscope sur  les  chanteurs  inconscients  ou  insulfisam- 
raent  avertis,  ont  pris  le  change  sur  le  mécanisme 
vocal,  confondant  le  registre  de  poitrine  ou  de  tète 
avec  le  timbre  sombre  ou  clair. 

Sans  vouloir  analyser  tous  les  qualificatifs  suscep- 
tibles de  déterminer  le  caractère  des  timbres,  il  nous 
en  reste  cependant  encore  assez  pour  rendre  cette 
question  fort  complexe.  En  effet,  que  d'encre  a  coulé 
depuis  plus  d'un  siècle  seulement  à  propos  de  la  voix 
gutturale,  ou  nasale,  ou  claire,  ou  sombre  ! 

Jusqu'à  la  fm  du  xvin'  siècle,  les  théoriciens  signa- 
lent, comme  voix  principalement  défectueuses,  les 
nasales  et  les  gutturales.  Les  professeurs  se  conten- 
tent de  moyens  approximatifs  pour  les  corriger.  Ils 
recommandent  à  leurs  disciples,  tel  Tosi,  de  ne  pas 
travailler  en  dehors  de  la  présence  du  maître,  qui 
seul  est  capable  de  rectilier  le  défaut  par  l'oreille. 

Le  premier  des  chanteurs  modernes  qui  ait  parlé 
scientifiquement  des  organes  concourant  à  la  forma- 
tion du  timbre,  c'est-à-dire  des  cavités  de  résonance, 
est  l'Italien  Benx.ui  dans  ses  Recherches  sur  le  méca- 
nisme de  la  loiv  humaine. 

B.  Marx,  son  contemporain,  profite  de  cette  science 
toute  récente  :  «  Le  timbre  de  la  voix,  dit-il,  peut 
dépendre  de  la  conformation  dilférente  des  organes, 
mais  il  lient  aussi  au  travail.  » 

«  La  bouche,  ajoute-t-il,  est  un  puissant  modifi- 
cateurdu  son...  La  cavité  buccale  sert  de  résonateur. 
Plus  forte,  égale  et  pleine  est  cette  résonance,  meil- 
leur est  le  son.  Une  trop  petite  ouverture  buccale 
entraine  un  son  sans  clarté,  diminue  la  voix;  une 
trop  grande  ouverture  diminue  le  renforcement  du 
son  dans  la  cavité  buccale.  » 

Bientôt  après,  l'Allemand  Muller  fait  des  recher- 
ches. Puis,  nous  entrons  résolument  dans  la  période 
scientifique  avec  lesDiDAY  et  Pëtreouin,  Garcia,  Bat- 
taille,  Sego.nd,  etc. 

Une  observation  particulière  très  importante  est 
présentée  par  Fétis  :  «  Magendie  et  Adklon  se  sont 
trompés  en  confondant  le  timbre  des  voix  avec  leur 
diapason,  et  en  distinguant  le  timbre  des  voix  d'hom- 
mes et  celui  des  voix  de  femmes.  Le  timbre  est  une 
qualité  individuelle  et  non  une  qualité  d'espèce.  » 

C'est  vers  1830  que  nous  assistons  à  la  reconnais- 
sance officielle  des  timbres  dits  sombres  ou  fermés 
etclairs  ou  ouverts.  Employés  toujours,  mais  confpn- 
dus  sous  les  dénominatifs  de  voix  de  poitrine,  têle, 
il  fallut  le  succès  du  ténor  Duprez  pour  inciter  les 
physiologistes  et  les  chanteurs  à  des  recherches  sur 
le  mécanisme  vocal  de  ces  timbres.  Uiphez  revenait 
d'Italie  avec  une  nouvelle  technique,  grâce  à  laquelle 
sa  voix  avait  pris  dans  toute  son  étendue  une  remar- 
quable ampleur  qui  ne  devait  pas  tarder  à  éclipser  — 
pour  peu  de  temps  hélas!  —  les  voix  moins  puis- 
santes, mais  plus  sagement  éduqui'es. 

Ce  fut  presque  une  révolution  dans  l'art  du  chant, 
révolution  d'ailleurs  malheureuse, car  elle  lltde  nom- 
breuses victimes  en  hahiluant  le  puhlic  à  préférer  la 
démocratique  puissance  à  la  fine  qualité.  Ce  défaut 
fut-il  vraiment  Importé  d'Italie?  Los  maîtres  italiens 
d'alors,  musiciens  et  chanteurs,  ont  une  tendance  à 
l'éclat,  au  brillant.  Mais  leurs  organes  s'y  prêtent 
sans  elTorl,  et,  même  de  nos  jours,  on  peut  observer 
(lu'ils  obtiennent  cet  éclat  dans  le  timbre,  plus  par 
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le  renforcement  phar3ngien  et  naso-pharynpien, 
que  par  la  pression  du  souflle  sur  les  cordes  vocales. 
Et,  chose  curieuse  à  remarquer,  Dl'prkz  dit  que  l'ex- 
pression «  sombrer  >>  n'est  pas  employée  par  les  Ita- 
liens. 

Quoi  qu'il  en  soit,  en  184(t,  Diday  etPETREQUiN  '  écri- 
vaient: Cl  L'art  musical  s'est  récemment  enrichi  d'une 
nouvelle  espèce  de  voi.\,  dont  la  déconveite  introduit 
un  élément  nouveau  dans  le  problème  de  la  phona- 
tion, et  semble  devoir  opérer,  dans  l'exécution  et  l'en- 
seignement du  chant,  une  révolution  fondamentale... 
Cette  voix  a  un  mécanisme  distinct,  des  limites  spé- 
ciales,' un  timbre  particulier.  Et  cependant,  bien  que 
largement  employée  aujourd'hui,  son  étude  physio- 
logique est  si  peu  avancée  qu'on  manque  même  d'un 
nom  propre  pour  la  caractériser.  » 

Les  chanteurs  baptisent  cet  elfet  nouveau  n  voix 
sombrée  »,  ou  «  couverte  »,  ou  u  en  dedans  ».  Les 
physiologistes  adoptent  le  ternie  voix  sombrée. 
Quant  à  la  voix  chaulée  ordinaire,  "  la  seule  connue 
et  décrite,  nous  l'appellerons  voix  ordinaire  ou  voix 
blanche  »,  ajoutent  les  auteurs  du  mémoire. 

Dans  la  voix  de  poitrine  ordinaire,  on  est  d'accord 
que,  pour  passer  d'un  son  à  un  autre  plus  aigu,  trois 
conditions  sont  nécessaires:  1°  étroitesse  plus  consi- 
dérable de  la  glotte,  contraction  de  ses  lèvres  ;  2°  as- 
cension du  larynx  produisant  un  raccourcissement  du 
tuyau  vocal;  3°  impulsion plusforte  du  courant  d'air. 

Diday  et  Petrequin  ont  remarqué  que,  dans  la  voix 
sombrée,  le  larynx  reste  fixe  et  bas  quelle  que  soit  la 
hauteur  du  son,  cependant  sans  pouvoir  jamais 
atteindre  les  degrés  élevés  que  possède  toute  voix 
dans  le  jeu  laryngien  normal.  De  plus,  ils  disent  : 

«  L'observation  nous  apprend,  en  elïet,  que,  dans 
celte  espèce  de  chant,  on  a  besoin,  pour  atteindre 
aux  sons  élevés,  d'une  constriclion  plus  forte  de  la 
glotte  et  d'une  expiration  plus  active.  Le  resserre- 
ment simultané  du  thorax  et  de  l'ouverture  laryn- 
gienne est  produit  par  une  énergie  dont  l'elfort  nous 
montre  l'exemple.  La  rigidité  des  régions  sus  et  sous- 
thyroïdiennes  pendant  le  chant  sombré,  la  fatigue 
qu'on  éprouve  après  l'exercice  prolongé  de  cette  voix, 
l'intervention  continuelle  et  obligée  de  la  volonté 
pour  maintenir  et  légler  le  jeu  de  l'organe,  tout 
montre  qu'il  s'opère  alors  dans  les  muscles  extrinsè- 
ques du  larynx  une  contraction  énergique...  Quanta 
l'accélération  du  courant  d'air,  elle  est  facile  à  re- 
connaître en  étudiant  un  chanteur  qui  se  sert  habi- 
tuellement de  la  vois  sombrée  ». 

Ils  font  remarquer  ensuite  que  la  voix  sombrée, 
souvent  exercée  et  donnée  sans  mélange,  a  une  durée 
très  limitée.  Ils  ajoutent: 

"  Cette  proposition,  dont  un  grand  exemple  n'a  pas 
tardé  à  démontrer  la  justesse,  recevra  encore,  nous 
osons  le  prédire,  plus  d'une  conlirmalion  nouvelle... 
et,  en  écoutant  tout  récemment  un  célèbre  ténor, 
c'est  dans  la  difficulté  qu'il  éprouve  à  filer  les  notes 
hautes  que  nous  avons  vu  le  premier  signe  et  de  la 
vérité  de  nos  assertions  et  de  la  perte  inévitable  de 
sa  vois  sombrée.  » 

Dli'rez,  en  effet,  ne  conserva  sa  vois  que  fort  peu  de 
temps,  et  dut  alors  ses  succès  plus  à  son  intelligence 
d'artiste  qu'à  ses  moyens  vocaux. 

Quant  à  la  qualité  de  cetteméthode,  Diday  et  Petre- 
Qui.x  disent  :  «  Il  est  difficile  de  bien  exprimer  quel 
est  le  timbre  propre  à  la  voix  sombrée...  On  peut 
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affirmer  qu'il  a  quelque  chose  de  voilé,  de  moins 
éclatant,  et,  lorsqu'il  est  employé  sans  mélange,  il 
réveille  dans  l'esprit  de  l'auditeur  l'idée  qu'un  effort 
pénible  a  été  nécessaire  pour  le  produire.  Aussi,  les 
personnes  qui  l'entendirent  pour  la  première  fois 
furent-elles  unanimes  à  dire  que  c'était  un  genre  de 
voix  forcée,  factice,  artificielle...,  malgré  la  perfeclion 
avec  laquelle  l'artiste  qui  l'a  introduite  en  France  sa- 
vait la  manier;  à  plus  forte  raison,  cejugement  sera- 
t-il  applicable  à  la  plupart  de  ceux  qui  s'en  servent.  » 

Etablissant  ensuite  une  comparaison  entre  Rubini, 
qui  ne  sombrait  pas,  et  Duprez,  les  physiologistes  n'hé- 
sitent pas  à  proclamer  la  supériorité  du  premier  à 
qui,  un  jour,  notre  célèbre  ténor  français  écrivait  : 

<i  J'ai  perdu  ma  voix;  comment  fais-tu  pour  avoir 
tellement  de  résistance'?» 

A  quoi  RuiiiM  répondit  : 

»  Mon  cher  Duprez,  tu  as  perdu  la  voix  parce  que 
tu  as  chanté  avec  tout  ton  capital,  tandis  que  moi  tou- 
jours avec  les  intérêts.  » 

Par  le  docteur  Second,  nous  apprenons  cependant 
aue  Runi.N'i,  grâce  à  la  chaleur  de  sa  voix,  <(  donnait 
le  frisson  à  toute  la  salle  ».  Ce  qui  prouve  l'inutilité 
du  timbre  sombre  au  point  de  vue  expressif. 

Tout  récemment,  Bonnier  complétait  ces  théories 
par  les  observations  suivantes,  qui  peuvent  être  très 
utiles  aux  chanteurs  : 

«  Nous  pouvons...,  par  des  constrictions  muscu- 
laires à  différents  niveaux  des  voies  aériennes,  rete 
nir,  renfermer  en  quelque  sorte,  notre  voix  dans  cer- 
taines cavités  pneumatiques;  c'est  ce  qu'on  appelle 
sombrer.  On  peut  sombrer  en  poitrine,  en  gorge,  en 
bouche  et  en  nez.  Nous  sentons  alors  au  maximum 
la  vibration  de  notre  voix,  car  elle  retentit  d'autant 
plus  en  nous,  qu'elle  porte  moins  en  dehors...  La 
voix  sombrée  constitue  une  grosse  fatigue  musculaire 
avec  intoxication  locale,  il  faut  donc  des  repos  pour 
éliminer  les  poisons.  » 

«  ...  La  voix  libre,  au  contraire,  peut  servir  plu- 
sieui's  heures;  cependant,  le  travail  sera  meilleur  avec 
repos  alternatifs.  » 

Inutile  d'insister  plus  longtemps  surce  point.  Tous 
les  laryngologistes  modernes  ont  définitivement  ra- 
tifié les  opinions  de  Diday  et  Petrequin.  Mais,  hélas! 
pas  mal  de  chanteurs  plus  ou  moins  inconscients, 
mal  dirigés,  abusent  de  ce  mécanisme. 

Quant  au  timbre  clair,  Garcia,  qui  a,  le  premier, 
tenté  de  bien  délimiter  les  questions  timbre  et  regis- 
tre, nous  avertit  qu'en  France  «  on  exprime  ce  carac- 
tère par  le  nom  impropre  de  voix  blanche;  il  serait 
mieux  de  dire  timbre  blanc  ». 

Comment  l'obtient-on? 

"  A  mesure  qu'on  donne  des  sons  en  montant,  le 
larynx  s'élève,  le  voile  du  palais  s'abaisse,  la  langue 
déprimée  sur  la  ligne  médiane  se  soulève  sur  les  cô- 
tés. L'ouverture  postérieure  des  fosses  nasales  reste 
libre  tant  que  la  voix  se  maintient  en  timbre  clair. 
A,  E,  0,  prononcés  h  l'italienne,  sont  les  modifications 
du  timbre  clair.  En  voix  de  fausset  et  de  tète,  à  peu 
près  même  disposition  pour  les  organes  que  dans 
la  voix  de  poitrine.  Pour  les  sons  de  tête,  la  langue 
commence  à  se  déprimer  par  la  ligne  médiane,  elle 
se  gonfle  sur  les  eûtes  au  point  de  ne  laisser  qu'à 
peine  entrevoir  la  luette.  » 

«  Quoique  ce  timbre  puisse  communiquer  son  ca- 
ractère à  toute  l'étendue  de  la  voix,  nous  dit  encore 
Garcia,  c'est  surtout  sur  la  dixième  des  sons  infé- 
rieurs du  registre  de  poitrine  qu'il  exerce  le  plus 
d'action.  On  obtient,  dans  ce  timbre,  plus  facilement 
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les  notes  aiguës  du  registre  de  poitrine,  parce  que  ce 
timbre  laisse  au  gosier  toute  souplesse  et  liberté.  » 

Aujourd'hui,  le  qualificatif  clair  a  remplacé  avanta- 
geusement fciauc.  Ce  dernier  n'est  plus  employé  que 
dans  le  sens  péjoratif,  et  l'on  dit  d'une  voix  détimbréu 
qu'elle  est  blanche,  ce  qui  se  produit  lorsque  l'accom- 
modation des  cavités  de  résonance  n'est  pas  en  har- 
monie avec  le  son  laryngien. 

Quand  le  docteur  Castex  écrit'  :  «  Toutes  les  voix 
doivent  sombrer,  arrondir  le  son  lorsque,  montant 
les  degrés  de  l'échelle  diatonique,  elles  arrivent  au 
registre  aigu,  faute  de  quoi  la  fonction  s'altère...,  » 
nous  voulons  croire  que  sombrer,  pour  lui,  équivaut  ù 
arrondir  le  timbre,  ce  qui  signifie,  en  terme  de  métier, 
ne  pas  rétrécir  les  cavités  de  résonance.  Autrement, 
nous  ne  pourrions  le  suivre  dans  ce  chemin  reconnu 
périlleux. 

D'autres  physiologistes,  parmi  lesquels  Battaille, 

GOUGUENHEIM,  FOUBNIÉ,   BONNIER  ,  PeRRETIÈRE,  etC,   Ont 

écrit  d'excellentes  pages  sur  ce  sujet,  que  l'on  peut 
ainsi  résumer  : 

Timbre  clair  équivaut  à  la  contraction,  au  réti^- 
cissement  du  pharynx  dans  toutes  ses  dimensions;  le 
larynx  est  plus  élevé,  le  tuyau  sonore  plus  court,  la 
bouche  largement  ouverte. 

Timbre  sombre  équivaut  au  larynx  relâché  et  ar- 
rondi, avec  augmentation  de  tous  les  diamètres;  le 
larynx  est  abaissé,  le  tuyau  vocal  allongé,  la  bouche 
arrondie  et  peu  ouverte. 

Ce  sont  là  des  accommodations  extrêmes.  Or,  les 
gestes  extrêmes  sont  toujours  fatigants.  Aussi, Gabcia, 
tels  DiDAY  et  Petrequin,  préconise-t-il  sagement  un 
«  sombrer  mixte  »  composé  des  timbres  clair  et 
sombre,  ou,  autrement  dit,  une  voix  produite  dans 
les  attitudes  moyennes  de  l'appareil  vocal. 

Pour  chaque  individu,  ces  attitudes  moyennes  crée- 
ront un  timbre  facile,  sonore,  égal  au  moins  sur  toute 
l'étendue  delà  tessiture.  Ce  sera  ce  que  nous  appelons 
la  voix  naturelle,  ainsi  définie  par  Bonn'ier  :  «  Quand 
la  voix  se  forme  toute  d'une  seule  venue  sans  aucune 
gêne...  sans  aucun  renforcement  spécialement  loca- 
lisé, notre  voix  est  libre.  C'est  la  voix  qui  nous  est 
facile,  celle  qui  nous  vient  sans  y  penser,  unique- 
ment parce  que  notre  paroi  vocale  tout  entière... 
s'anime  et  s'accommode  à  la  vibration  glottique.  » 

Bien  entendu,  cette  voix  naturelle  ne  se  présente 
pas  sans  défauts  et  n'est  pas  parfaite  d'égalité  sur 
toute  la  tessiture,  dans  les  voix  non  éduquées.  Mais  il 
est  rare  qu'elle  n'existe  pas  sur  plusieurs  degrés,  ou, 
tout  au  moins,  sur  un  seul.  C'est  sur  ce  point  que  le 
professeur  doit  appeler  l'attention  du  débutant. 

Stephen  de  la  Madelaine  a  remarqué  que  :  «  Cha- 
que genre  de  voix  était  sujet  à  des  défauts  organi- 
ques communs  à  leur  catégorie  et  qui  peuvent  se 
classer  par  niasses,  sauf  d'assez  rares  exceptions. 
Les  voix  basses  dans  les  deux  sexes  chantent  natu- 
rellement de  la  gorge;  les  voix  élevées  sont  plus 
fréquemment  infestées  dénotes  nasales;...  les  voix  de 
basses  visent  à  l'intensité;...  elles  s'aident  instincti- 
vement d'un  ceitaiu  gonllement  du  larynx,  qui  s'ob- 
tient au  moyen  d'un  mouvement  opéré  par  la  lan- 
gue qui  refoule  constamment  les  muscles  de  la  déglu- 
tition jusque  sur  la  luette,  et  forme  ainsi  un  espace 
libre  dans  la  bouclie,  une  sorte  de  pavillon,  un  écho 
caverneux  qui  semble  réellement  ajouter  quelque 
chose  au  volume  du  son,  mais  qui  lui  donne...  un 
caractère  de  mollesse  et  d'empâtement  insupporta- 


i.  Docteur  Castex,  Eiudf  physiologique  dt^  divers  mc-canismcs. 


ble  à  l'oreille.  Les  voix  hautes...  chercheni  leurs 
effets  dans  les  passages  élevés  qui  tournent  à  la  voix 
de  tête  et  se  fourvoient  alors  dans  les  fosses  nasa- 
les. »  Le  timbre  nasal  ou  voix  nasale  ne  semble  ja- 
mais avoir  été  goûté  par  les  occidentaux.  Cependant, 
nous  lisons  dans  Chaucer  {Cantorbenj  Taies)  que, 
Mmo  Eglanïine,  prieure  auglaise  vers  1340-1400, 
«  chantait  très  bien  le  service  divin  avec  des  modu- 
lations du  nez  tout  à  fait  convenables  ». 

Quoique  beaucoup  de  chanteurs  et  de  physiologis- 
tes confondent  le  nasillement  et  le  nasonnement,  nous 
préférons  nous  ranger  aux  côtés  des  docteurs  Castex 
et  Perretiiîre,  qui  définissenl  ainsi,  en  substance,  ces 
deux  expressions  :  lorsque  les  fosses  nasales  sont 
obturées,  que  le  naso-pharynx  est  oblitéré,  il  y  a 
nasonnement;  lorsque  le  contraire  se  produit,  et  que 
le  son  passe  en  quantité  par  le  nez,  avec  quelquefois 
soulèvement  de  la  base  de  la  langue,  il  y  a  nasille- 
ment ou  excès  de  résonance  nasale. 

Pourtant,  nous  ne  devons  pus  rejeter  les  résonances 
naso-pharyngiennes  dans  l'entraînement  vocal.  Ce  sont 
elles  qui  communiquent  le  mordant  au  timbre  clair, 
à  condition  de  les  accompagner  d'une  cavité  buccale 
dans  laquelle  la  base  de  la  langue  ne  doil  pas  remon- 
ter vers  le  voile  du  palais  légèrement  abaissé.  Le 
nez  lui-même  n'est  pas  à  dédaigner,  car  nous  savons 
tous  les  elTets  désastreux  produits  sur  le  timbre  de  la 
voix  par  un  rhume  de  cerveau  ;  nous  disons  alors  que 
l'oji  parle  du  nez,  ce  qui  est  inexact.  Dodart-,  au  xviii" 
siècle  déjà,  critique  avec  raison  cette  expression  : 
«  Combien  est  fausse  la  phrase  populaire  parler  ou 
chanter  du  nez,  puisque,  quand  le  nez  est  bouché,  le 
son  de  la  voix  n'est  désagréable  que  parce  qu'on  ne 
chante  que  de  la  bouche,  et  que  le  son  qu'elle  jetle 
n'est  pas  mêlé  de  celuy  que  les  narines  ont  coutume 
d'y  contribuer,  comme  chacun  peut  connaître  en 
chantant  la  bouche  fermée.  >' 

On  doit  remarquer  aussi  que  tout  chanteur  qui 
n'emploie  pas  les  cavités  de  résonance  naso-pharyn- 
giennes, fatigue  les  cordes  vocales  en  forçant  la  pres- 
sion du  souffle.  C'est  ce  que  nous  appelons  vulgaire- 
ment appuyer  la  voix. 

Comment  certains  physiologistes  modernes  ont-ils 
pu  constater  chez  des  individus  noi'niaux  que  le  voile 
du  palais  est  complètement  relevé  et  accolé  à  la  pa- 
roi pharyngienne  sur  certaines  parties  de  la  voix, 
principalement  dans  les  notes  haules?  Ou  ils  ont 
observé  des  chanteurs  employant  inconsciemment  le 
timbre  sombre,  dans  lequel,  en  effet,  (iarcia,  Hattau.le 
et  beaucoup  d'autres  constatent  l'obturation  pres- 
que absolue  du  naso-pharynx,  ou  ils  ont  examiné 
des  sujets  incultes.  Mais  nous  pouvons  assurer  que 
l'absence  de  résonances  naso-plmrynyiennes  est  néfaste 
à  la  voi.r.  Si  des  organes  non  exercés  ne  possèdent 
pas  cette  faculté,  l'étude  doit  la  créer.  IL  GoLusruMiDT, 
qui  partage  absolument  notre  manière  de  voir,  a  con- 
sacré à  cette  question  des  pages  intéressantes. 

D'accord  avec  la  majoi'ité  des  pliysiologistes,  nous 
Irouvons  encore  un  appui  auprès  du  docteur  .Se(:on'u 
qui  cite  le  cas  d'un  malade  al'Iligé  d'une  amygdale 
cancéreuse  ayant  provoqué  la  destruction  du  voile 
du  palais,  ce  qui  n'empêchait  pas  le  malade  de  don- 
ner d'excellentes  notes,  même  des  sons  élevés,  avec 
facilité.  Il  observe  plus  loin  : 

«  Lorsqu'on  dirige  habilement  le  son  vers  les  cavi- 
tés naso-plmryugiennes,  il  s'y  opère  un  retentisse- 
ment capable  de  donner  à  la  voix  une  grande  inten- 


2.  Mémoire  sur  la  voix  liumainr 
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site.  MM.  BABROiLHETet  AIAS50L,  de  l'Académie  Hoyale 
de  miisicine,  employent  souvent  co  moyeu  pour  aug- 
menter la  puissance  de  leur  voix.  >• 

Mous  avons  toujours  constaté  une  amélioration 
du  timbre  chez  les  chanteurs  qui  procèdent  ainsi,  et 
même  la  guérison  dintlamniations  des  mui[ueuses 
da  pharynx.  Donc,  si  l'on  peut  dire  que  les  réso- 
nances naso- pharyngiennes  et  nasales  exagérées 
rendent  la  voix  nasillarde,  il  ne  faut  pas  oublier  que 
l'ouverture  luiso-plianjngienHe  modirée  a  une  action 
salutaire  sur  le  timbre  et  la  santé  de  la  voix.  Par  con- 
séquent, le  chanteur  doit  se  rendre  maitre  des  mou- 
vements du  voile  du  palais. 

Des  exercices  sur  certaines  syllabes  favorisent  cet 
entraînement,  par  exemple  :  ma,  men,  etc. 

Le  voile  du  palais,  trop  relevé,  a  tendance  à  réduire 
l'ouverture  des  cavités  de  résonance,  ainsi  que 
le  fait  remarquer  Mackensie  dans  l'observation  sui- 
vante :  «  Quand  le  voile  du  palais  s'élève,  une  traction 
est  exercée  sur  les  piliers  qui  sont  attachés  sur  les 
côtés  du  pharynx  en  arrière  de  la  langue.  Leurs  fais- 
ceaux musculaires  antérieurs  sont  fixés  à  la  langue, 
les  autres  sont  eu  connexion  directe  avec  le  cartilage 
thyroïde.  L'élévation  du  voile  du  palais  tend  donc  à 
élever  la  langue  et  le  larynx  par  la  contraction  sym- 
pathique des  piliers  »,  ce  que  la  plupart  des  physio- 
logistes déclarent  nuisible  à  la  résonance  de  la  voix. 
La  voix  gutturale  est  précisément  celle  qui  manque 
de  résonances  pharyngiennes  et  naso-pharyngiennes. 
Stephen  de  la  Madblaine  dit  qu'elle  se  présente 
«  lorsqu'il  y  a  conformation  resserrée  du  larynx  ». 
Faure  ajoute,  lorsque  la  voix  est  gutturale  :  »  Il  y  a 
rétrécissement  du  pharynx,  contraction  de  l'arriére- 
gorge  qui  augmente  lorsqu'il  s'agit  de  sons  élevés.  » 
Fins  observe  que  Langlî,  élève  de  Moschini,  con- 
seillait de  faire  appuyer  le  bout  de  la  langue  contre 
les  dents,  lorsque  la  voix  est  sèche  et  dure. 

C'est  l'opinion  de  Lablache,  Garcia,  Faure,  J.  Le- 
FORT,  etc. 

Ainsi  Ton  évite  et  l'on  corrige  la  diminution  de 
l'ouverture  de  l'isthme  du  gosier,  défaut  qui  entrave 
la  sortie  de  la  colonne  sonore  et  l'empêche  de  venir 
vibrer  au  dehors,  dans  la  salle,  où  est  en  réalité  le 
véritable  point  de  résonance  de  la  voix.  C'est  ce  que 
nos  professeurs  modernes  appellent  «  chanter  en 
avant  ». 

A  ce  propos,  nous  discuterons  ici  la  valeur  de 
maints  clichés  bien  connus,  mais  jamais  définis,  parce 
qu'ils  sont  en  réalité  indélinissables:  cAanïer  dans  le 
masque,  émettre  le  son  au  palais  ou  sur  les  dents,  ou 
dans  la  télé  ou  derrière  le  front,  sont  autant  de  termes 
impropres,  bons  à  induire  en  erreur  les  malheureux 
débutants  qui  ignorent  le  fonctionnement  de  leurs 
organes  vocaux.  La  vérité  est  beaucoup  plus  simple  : 
le  larynx  est  le  seul  générateur  du  son;  le  pharynx,  le 
naso-pkarynx,  la  bouche  renforcent  le  son  et  sont  des 
modificateurs  du  timbre. 

Nous  pouvons,  en  réalité,  diriger  la  colonne  sonore 
plus  ou  moins  sur  le  nez,  la  gorge  ou  les  dents. 

Le  docteur  Giii-lemin'  appelle  fort  justement  cet 
acte  :  la  localisation  du  centre  phonique,  et  dit  que  les 
chanteurs  préconisent  tous  un  centre  de  localisation 
favorable  à  la  voix,  lequel  peut  être  expliqué  par  la 
notion  d'un  centre  sonore,  d'un  fo3er  aérodynami- 
que réel  ou  virtuel,  capable  d'occuper  des  emplace- 
ments divers  en  avant,  en  arrière  des  cavités  géné- 
ratrices des  sons,  c'est-à-dire  du  larynx. 


1.  Génération  de  la  coix  et  du  timbre,  1901. 


Alors,  nous  sentirons  plus  ou  moins  vibrer  les 
organes  sur  lesquels  nous  aurons  dirigé  la  colonne 
sonore.  Mais,  notre  but  ne  sera  pas  atteint,  tant  que 
nous  ne  viserons  pas  à  laisser  le  son  sortir  le  plus 
librement  possible  de  notre  bouche  pour  l'envoyer 
dans  la  salle,  vrai  but  et,  lorsque  l'acoustique  est 
bonne,  nouvelle  cavité  de  résonance. 

Le  timbre  rond  évoque  l'idée  de  plénitude,  de  per- 
fection. Les  anciens  devaient  employer  fréquemment 
ce  qualilicatif,  car  Uusch,  un  contemporain  de  Ben- 
NATi,  écrit  : 

«  Les  analyses  imparfaites  et  les  traités  vagues  que 
les  anciens  nous  ont  laissés  sur  la  voix...  ne  nous 
permettent  pas  de  décider  si  les  ternies  de  os  90- 
tundum,  dont  se  servaient  les  Romains  pour  désigner 
la  supériorité  de  la  prononciation  des  Grecs,  se  rap- 
portaient à  la  construction  de  leurs  périodes,  à  l'a- 
bondance ou  à  la  position  des  voyelles,  ou  à  la  qua- 
lité de  la  voix.  Quelle  que  soit  la  signification  primi- 
tive de  ces  mots,  l'expression  anglaise  :  roundness  of 
Ion,  rondeur  du  ton,...  semble  en  être  la  traduction 
littérale...  En  conservant  les  éléments  de  la  phrase 
latine,  j'ai  construit  le  terme  d'oi'otunde  que  j'em- 
ploie, tantôt  comme  adjectif,  tantôt  comme  substantif 
pour  désigner  une  voix  claire,  puissante  et  sonore...  » 

Ben'nati,  son  traducteur,  nous  fait  observer  que 
cette  qualité  équivaut  à  celle  qu'il  dénomme,  lui,  la 
voix  naturelle  de  poitrine,  expression  qui  nous  semble 
la  plus  exacte  et  la  plus  logique.  Aussi,  l'avons-nous 
conservée.  Garcia  lui  accorde,  d'ailleurs,  toutes  les 
caractéristiques  de  la  voix  naturelle  :  larynx  plus  bas 
que  dans  le  timbre  clair,  c'est-à-dire  dans  une  posi- 
tion moyenne;  voile  du  palais  moyennement  soulevé. 

Importance  de  la  cavité  buccale.  —  Tous  les  chan- 
teurs, les  physiologistes,  les  phonéticiens  reconnais- 
sent que  la  bouche  joue  un  des  rôles  les  plus  impor~ 
lants  dans  l'acte  de  la  phonation.  Mais  combien  leurs 
opinions  sur  ce  rôle  dilfèrenl!  Nous  pourrons  nous 
en  rendre  compte  au  cours  de  cette  étude,  dans  la- 
quelle nous  retrouverons  au  sujet  de  l'appareil  buc- 
cal, de  nombreuses  discussions.  Pour  le  moment, 
nous  n'envisageons  que  ses  fonctions  de  modificateur 
du  timbre. 

Grâce  aux  multiples  gestes  que  peut  faire  la  lan- 
gue, grâce  aux  diverses  positions  que  peuvent  pren- 
dre les  lèvres  dans  l'abaissement  plus  ou  moins 
prononcé  du  maxillaire  inférieur,  à  cause  aussi  de 
l'extrême  mobilité  de  l'isthme  du  gosier,  la  cavité 
buccale  est  notre  résonateur  le  plus  précieux,  et  cela 
d'autant  plus,  que  nous  pouvons  nous  rendre  cons- 
cients et  maîtres  de  presque  toutes  ses  attitudes. 
Aussi,  voyons-nous  les  théoriciens,  depuis  l'antiquité, 
s'occuper  particulièrement  de  ce  docile  auxiliaire 
de  la  voix  parlée  ou  chantée.  Les  textes  qui  lui  sont 
consacrés  rempliraient  bien  des  pages.  Mais  il  faut 
nous  borner  à  n'indiquer  que  les  plus  utiles  à  notre 
Init.  Les  physiologistes  de  la  fin  du  xv[°  siècle  ont 
insisté  sur  ce  point,  et  nous  avons  déjà  donné  un 
lexle  de  Mersemne  parlant  de  la  cavité  buccale. 

DoDART,  comme  beaucoup  de  physiologistes,  con- 
sidère que  :  «  La  bouche  ne  fait  rien  à  la  production 
des  tons,  mais  il  est  évident  qu'elle  les  favorise  en  s'y 
proportionnant.  Les  proportions  delà  concavité  de  la 
bouche  avec  les  tons  sont  très  probablement  des  pro- 
portions harmoniques.  Ce  ne  sont  pas  les  proportions 
harmoniques  prochainement  répondantes  à  chacun 
des  tons  de  la  voix,  mais  des  proportions  harmoni- 
ques éloignées.  » 
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Bennati  analyse  les  mouvements  de  la  langue  dans 
un  texte  qui  reste  une  véritable  base  d'étude  pour 
les  élèves. 

«  ...  Qu'on  examine  avec  attention  les  mouvements 
de  la  langue  dans  le  chant  des  différents  genres  de 
voix,  on  la  verra,  pour  les  notes  aiguës,  se  contracter 
sur  sa  base,  en  même  temps  s'élargir,  et,  dans  le  tra- 
vail le  plus  prononcé  du  deuxième  registre  des  so- 
prani-sfogati,  se  relever  par  ses  bords  et  former  une 
cavité  semi-conique,  le  sommet  du  cône  correspon- 
dant à  la  pointe  de  la  langue.  Toutefois,  chez,  les 
soprani  parfaits,  c'est-à-dire  doués  d'une  voix  ronde, 
sonore  et  modulée  presque  exclusivement  par  un 
seul  registre,  la  langue  prend  une  position  tout  à  fait 
différente  de  celle  qu'on  observe  chez  les  soprani  à 
deux  registres  distincts.  Au  lieu  de  se  relever  par  ses 
bords  et  de  former  une  cavité  semi-conique,  elle  se 
hausse,  s'étend  et  se  contracte  vers  sa  base  en  pré- 
sentant une  surface  tant  soit  peu  rebondie  par  suite 
de  l'abaissement  de  ses  bords...  Pour  les  notes  gra- 
ves, la  langue  a  une  action  moins  prononcée,  et  con- 
serve à  peu  près  sa  position  et  sa  forme  ordinaire,  en 
marquant  toutefois  une  légère  ondulation.  » 

Stephen'  de  la  Madelaine  déclare  que  «  la  bouche 
doit  toujours  rester  dans  son  état  naturel,  dans  l'é- 
tat où  l'action  de  la  parole  la  place...  Si  vous  ouvrez 
la  bouche  de  bas  en  haut,  ce  mouvement  précipite 
les  parois  inférieures  de  la  langue  contre  les  glandes 
salivaires,  et  l'exlrémité  de  sa  palette  supérieure,  qui 
sert  à  la  déglutition  en  fermant  à  volonté  le  passage 
du  larynx,  ne  peut  plus  accomplir  sa  fonction.  La 
bouche  doit  être  ouverte  en  travers  dans  la  position 
du  sourire.  » 

A.  Debay  fait  une  remarque  curieuse  : 

«  Chez  les  chanteurs  à  registre  unique  et  doués 
d'une  voix  très  sonore,  dit-il,  le  volume  de  la  langue 
est  beaucoup  plus  considérable  que  chez  les  autres.  » 
Il  cite  la  Catalani,  Santini,  mais  il  a  tort  de  ne  pas 
nous  indiquer  dans  quelles  attitudes  ces  virtuoses 
plaçaient  leur  langue. 

Les  physiologistes,  les  phonéticiens  et  les  théori- 
ciens de  l'école  française,  Garcia,  le  premier,  puis 
Faure,  s'intéressent  aux  attitudes  de  la  bouche  et  pré- 
conisent l'ouverture  buccale  appropriée  aux  timbres 
et  aux  syllabes. 

Par  contre,  les  Italiens,  à  commencer  par  Tosi,  puis 
Crescentini,  Lamperti,  réclament  une  bouche  dans  la 
position  du  sourire  pour  tous  les  sons  et  toutes  les 
syllabes.  Ce  procédé,  jusqu'à  un  certain  point  favora" 
ble  à  l'égalité  du  son,  ne  peut  être  que  nuisible  pour 
la  couleur  des  voyelles.  Exceptionnellement,  un  Ita- 
lien, Perino,  le  combat,  ainsi  que  tous  les  théoricien^ 
modernes  des  écoles  anglaises,  Mackensie,  Brown  et 
Behnke. 

En  Allemagne,  Marx  oriente  ses  compatriotes  dans 
la  bonne  voie  et  consacre  à  la  cavité  de  résonance 
buccale  d'intelligentes  observations. 

Après  une  assez  insignifiante  série  de  théoriciens, 
Stockhausen  reprend  les  théories  de  Garcia,  et 
H.  GoLDscHMiDT,  de  nos  jours,  traite  en  homme  de 
science  cette  imporlante  question. 

Eu  résumé,  les  différents  timbres  décrits  sont  sur- 
tout obtenus  par  les  altitudes  nombreuses  que  peu- 
vent prendre  les  cavités  de  résonance  buccale  pha- 
ryngienne et  naso-pharyugienne,  dont  nous  venons  de 
démontrer  le  mécanisme.  Quant  aux  sinus,  la  moitié 
des  physiologistes,  parmi  lesquels  Mackensie,  Mandl, 
BoNiNiER,leur  accordent  une  action  restreinte;  l'autre 
moitié,  dans  laquelle  nous  relevons  les  noms  de  Gar- 


cia, Battaille,  Marage,  nient  l'efficacité  de  leur  réso- 
nance. 

Nous  croyons  donc  pouvoir  dire  que  la  cage  tho- 
racique,  le  nez,  les  sinus  comme  tout  le  corps,  vibrent 
sousl'inlluence  de  l'ébranlement  sonore  de  notre  voix; 
mais  nous  ne  les  sentons  résonner  que  sympatliique- 
ment,  et  ces  vibrations  n'ajoutent  rien  au  timbre  pro- 
prementdit  du  son  perçu  par  les  auditeurs.  D'ailleurs, 
il  faut  observer  que  plus  le  chanteur  sent  sa  voix  ré- 
sonner sur  lui-même,  moins  cette  voix  est  extériorisée 
dans  ta  salle ,  phénomène  qui  induit  en  erreur  presque 
tous  les  jeunes  élèves. 

De  l'ouverture  buccale  réduite  dépendent  des  phé- 
nomènes de  résonance  qui  ne  sont  généralementpas 
considérés  comme  des  timbres  par  les  théoriciens 
de  l'art  vocal,  et  qui,  cependant,  s'y  rattachent.  Des 
musiciens  les  ont  employés;  nous  ne  devons  pas  les 
négliger. 

■Voix  à  bouche  fermée.  —  La  cavité  buccale  est 
nulle,  les  maxillaires  s'emboîtent  l'un  dans  l'autre 
normalement,  la  langue  est  accolée  au  palais.  L'ou-. 
verture  de  l'isthme  du  gosier  est  fermée.  Si  l'on  émet 
des  sons,  le  peu  de  timbre  qu'ils  ont  est  de  qualité 
nasale.  Ils  portent  à  peine  et  ne  peuvent  être  donnés 
que  sur  une  étendue  moyenne  du  clavier  vocal. 

Si  nous  desserrons  les  maxillaires  sans  ouvrir  la 
bouche,  l'isthme  du  gosier  se  dégage,  et  nous  créons 
un  petit  espace  entre  la  langue  et  le  palais.  La  voix 
acquiert  un  peu  plus  de  volume  et  de  portée,  mais 
conserve  le  timbre  nasal.  Les  auteurs  de  la  Renais- 
sance ont  employé  ce  moyen. 

Fredonnement  ou  voix  à  bouche  demi-fermée.  — 

La  cavité  buccale  est  à  demi  ouverte;  les  maxillaires 
et  les  lèvres  sont  plus  ou  moins  écartés  avec  une  cer- 
taine souplesse  de  la  mâchoire  inférieure.  La  cavité 
buccale  se  modifie  légèrement  dans  l'émission  des 
syllabes,  dont  les  consonnes  sont  à  peine  articulées, 
et  les  voyelles  d'une  pureté  approximative.  Cepen- 
dant, la  portée  de  la  voix  s'accentue  et  le  timbre  est 
mélangé  de  résonances  buccales.  Toutefois,  les  cavités 
n'ayant  pas  leur  plein  épanouissement,  la  voix  ne 
possède  ni  tout  son  éclat  ni  toute  son  ampleur.  La 
prononciation  est  défectueuse.  Ce  moyen  a  été  pré- 
conisé par  certains  professeurs.  Mais,  tous  les  grands 
maîtres  l'ont  rejeté  comme  fatigant  et  nuisible  au 
développement  de  la  voix,  car  il  accoutume  les  chan- 
teurs à  ne  pas  entraîner  les  organes  dans  les  gestes 
favorables  à  la  voix  naturelle  dont  nous  avons  expli- 
qué le  mécanisme  précédemment. 

En  résumé,  nous  pouvons  dire  que  :  l'ouverture  exa- 
gérée de  la  bouche  produit  te  timbre  blanc.  La  ferme- 
ture provoque  d'abord  le  timbre  sombre,  puis,  si  on  exa- 
gère, le  timbre  ou  nasal  ou  guttural,  selon  la  position 
de  la  langue  et  la  conformation  des  résonateurs. 

■Voix  inspiratoire.  —  Nous  signalons  cette  parti- 
cularité vocale  à  simple  titre  de  curiosité,  car  elle  est 
absolument  inusitée  dans  l'art  du  chant.  Garcia,  le 
premier,  la  mentionne,  et  Battaille  nous  en  explique 
les  effets  physiologiques  en  ces  termes  : 

«  C'est  à  l'aide  du  registre  de  fausset  qu'on  l'ob- 
lieiit  le  plus  facilement;  mais  la  glotte  est  plus  ouverte 
que  pour  les  sons  de  ce  registre.  On  gravit  ainsi  avec 
beaucoup  de  peine  et  une  dépense  d'.iir  considérable 
les  degré.s  de  l'échelle  vocale.  >> 

Comme  toute  action  musculaire  anormale,  la  voix 
inspiratoire  engendre  une  fatigue  extrême. 
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LES  REGISTRES 

D'où  vient  ce  terme?  Qui  l'a  employé  pour  la  pre- 
mière fois'.'  Dans  aucun  de  Ions  les  traités  que  nous 
avons  lus,  nous  no  l'avons  rencontré,  pas  plus  en  Ita- 
lie qu'en  Allemagne  ou  en  Fiance  jusqu'à  la  fin  ex- 
trême du  xviii»  siècle.  Tous  les  théoriciens,  aussi  bien 
Zaccom  que  Cacci.m,  ïosi,  lîÉR.^no,  Mancini  se  servent 
de  re.xpression  vni.v,  beaucoup  plus  logique,  étant 
donné  le  sens  qu'ils  accordent  à  ces  ell'ets  vocaux, 
étudiés  plus  au  point  de  vue  du  timbre  que  du  mé- 
canisme laryngii/n,  nous  l'avons  dit  précédemment. 
Sans  doute,  ces  maîtres  savent  faire  produire  ces  dif- 
férentes voix  à  leurs  élèves.Mais,  jamais  ils  n'en  men- 
tionnent la  leclinique.  Mancini  s'étend  un  peu  plus 
longuement  sur  le  passage  d'une  voix  à  une  autre. 
Pourlant  rien  dans  ses  observations  ne  fait  supposer 
qu'il  s'est  servi  des  bases  scientifiques  données  par 
Fabrice  d'Aquapendente,  Cassérius  et  plus  tard  Dodart 
ou  Ferrei.n.  Ni  dans  le  Dictionnaire  des  arts  et  des 
sciences  (17.32),  qui  donne  pourtant  une  définition  du 
terme  registre  au  sujet  de  l'orgue,  ni  dans  VEnctjclo- 
pédie  (édil.  1765)  ni  dans  le  Dictionnaire  de  musique  de 
J.-J.  RoL'ssRAU,  nous  ne  trouvons  le  dénoniinatif  re- 
(jistre  appliqué  à  la  voix.  Mengozzi,  dans  la  Méthode 
du  Conservatoirej  prétend  que  l'expression  registre 
nous  vient  d'Italie.  Nous  l'avons  vue  employée  la  pre- 
mière fois  dans  la  traduction  de  l'œuvre  de  Mancini 
par  Rayneval,  an  III,  qui  écrit  reg'itre.  MARX,'en  1826, 
se  sert  du  terme  Stimmregistcr.  A  partir  de  cette 
époque,  ce  mol  est  consacré.  Cependant,  il  ne  s'im- 
pose pas  absolument  et  il  y  a  confusion  entre  voix  et 
registre.  Encore  de  nos  jours,  ce  dernier  terme  est 
souvent  substitué  à  lort  au|mot  voix  par  les  théoriciens 
modernes,  lorsqu'ils  nous  entretiennent  des  anciens 
traités.  Beaucoup  de  chanteurs  et  de  physiologistes  le 
critiquent  sévèrement  comme  terme  impropre.  Didaï 
et  Petkequin,  Castes  conservent  le  dénominatif  Doi.r, 
Bo.NNiER  l'emploie  volontiers. 

Stephen  de  la  Madelaine  dit  :  «  Revenons  aux  re- 
gistres; mot  sonore  et  creux  dont  une  foule  de  pro- 
fesseurs font  un  prodigieux  abus,  parce  qu'ils  n'en 
comprennent  pas  le  sens.  Les  registres  ou  portions 
de  voix  ne  sont  nullement  égaux  entre  eux  quant  au 
nombre  de  notes  qu'ils  renferment,  etilsvarient  aussi 
d'individu  à  individu.  Les  notes  de  chacune  de  ces 
divisions  sont  toutes  de  la  poitrine,  la  seule  diffé- 
rence qui  existe  entre  elles  consiste  dans  la  position 
du  larynx  qui  exige  une  modification  mystérieuse 
pour  exécuter  le  passage  d'un  registre  à  un  autre, 
sans  que  la  faililesse  de  la  dernière  note  du  premier 
contraste  avec  la  sonorité  de  lapremiére  du  second.  » 

Fal're  va  plus  loin  : 

u  Jesuis  d'avis  qu'on  doit  éviter  d'attirer  l'attention 
des  élèves  sur  les  différences  de  timbres  et  de  regis- 
tres qu'ils  sont  quelquefois  assez  heureux  pour  igno- 
rer. Ce  serait  les  troubler  que  les  leur  souligner  sans 
nécessité.  » 

Nous  verrons  plus  loin  que  les  moyens  employés 
par  tous  les  maîtres  pour  égaliser  le  passage  d'un 
registre  à  l'autre,  justifient  pleinement  la  remarque 
de  Falre. 

Mais,  si  le  mot  de  registre  est  vicieux  parce  que 
vide  de  sens,  plus  faux  encore  sont  tous  les  qualifi- 
catifs qu'on  lui  adjoint. 

Registre  de  poitrine,  de  médium,  de  tête,  voix 
mixte,  etc.,  sont  autant  de  non-sens  uniquement  pro- 
pres ù  embrouiller  cette  question  déjà  si  difficile  à 


résoudre,  puisque  les  physiologistes  eux-mêmes  ne 
sont  pas  toujours  d'accord. 

Nombre  de  professeurs,  de  laryngologistes,  déplo- 
rent celte  mauvaise  terminologie,  et,  cependant,  finis- 
sent par  s'en  servir. 

Ainsi,  Garcia'  dit  que  la  distinction  des  registres 
et  des  timbres  n'a  jamais  élé  bien  élablie,  el  il  de- 
mande que  l'on  cherche  une  expression  plus  ration- 
nelle. Puis,  reprenant  les  termes  de  registre  de  poi- 
trine (sons  graves),  registre  de  fausset  (sons  moyens)» 
registre  de  tète  (sons  élevés),  il  contribue  plus  qu'au- 
cun autre  à  la  diffusion  de  ces  termes,  grâce  à  sa 
mondiale  notoriété. 

Battaille^,  lui-même,  ne  voit  pas  la  possibilité 
d'éviter  cet  écueil  : 

«  Les  désignations  de  voix  de  poitrine  et  de  voix 
de  faucet  sont  vicieuses  toutes  deux.  En  effet,  la  voix 
ne  se  forme  point  dans  la  poitrine,  mais  bien  dans  le 
larynx...  J'ai  cru  bon  néanmoins,  au  début  d'un  tra- 
vail nouveau  et  difficile  comme  celui  que  j'ai  entre- 
pris, de  conserver  les  appellations  el  de  ne  pas  les 
remplacer  par  d'autres  qui  seraient  encore  une  difli- 
cullé  de  plus  en  raison  de  leur  forme  scientifique.  » 

Morell  Mackenzie  avoue  que  "  des  expressions  po- 
pulaires impropres,  comme  voix  de  tête  ou  voix  de 
poitrine,  ont  contribué  à  créer  des  confusions.  Il  n'y 
a  pas  d'exagération  à  dire  que  les  incertitudes  rela- 
tives à  la  production  de  la  voix  tiennent  à  ce  qu'on 
s'est  servi  de  mauvais  termes  et  qu'on  les  a  mal  ex- 
pliqués ». 

Mais,  de  même  que  tous  les  physiologistes  moder- 
nes, il  les  conserve,  bien  que  sources  d'erreurs  aussi 
vieilles  que  fart  du  chant  et  consacrées  par  les  siè- 
cles. 

On  peut  penser,  avec  les  docteurs  MouREet  Bouver, 
que  i<  les  anciens_avaient  bien  fait  la  différence  en- 
tre la  voix  de  tète  ou  de  fausset  et  celle  de  poitrine, 
grâce  à  l'observation  du  retentissement  des  vibra- 
lions  dans  la  face  et  le  crâne  ou  dans  le  thorax,  vi- 
brations qu'il  était  facile  de  constater  en  appuyant 
la  main  sur  l'une  ou  l'autre  de  ces  cavités  de  réso- 
nance ». 

Mais,  cela  n'en  rend  pas  moins  dangereux  tous  ces 
qualificatifs  lorsqu'il  s'agit  d'éduquer  un  élève.  D'au- 
lant  plus  que,  suivant  l'emploi  que  l'on  peut  faire  des 
résonances  naso-pharyngiennes  sur  tout  le  clavier 
vocal,  ou  au  contraire  suivant  leur  suppression,  on 
obtient  des  sensations  de  résonance  des  organes  1res 
différentes.  D'ailleurs,  le  docteur  Bonnier  écrit  qu'il 
est  faux  de  dire  que,  dans  la  voix  de  tête,  la  poitrine 
ne  résonne  pas;  «  au  moindre  son  que  vous  émettez, 
grave  ou  aigu,  toute  votre  personne  vibre  et  aussi 
l'air  de  la  salle,  les  murs,  les  personnes  qui  perçoi- 
vent ce  son.  » 

Il  faut  pourtant  bien  reconnaître  qu'il  sera  impos- 
sible d'arriver  à  une  solution  rationnelle,  tant  que 
nous  ne  renoncerons  pas  à  cette  fausse  terminologie. 
Browne  et  Behnke,  plus  récemment  le  docteur  An- 
glas,  ont  essayé  de  réagir  et  ont  employé  des  termes 
correspondant  mieux  au  mécanisme  physiologique: 
registre  épais  pour  les  sons  graves;  registre' minCe 
pour  les  sons  élevés. 

Mais,  lorsqu'il  faut  constater  que  l'on  n'est  même 
pas  d'accord  sur  le  nombre  des  registres  que  contient 
une  voix,  on  comprend  mieux  encore  tout  le  danger 
présenté  par  ce  sujet.  Car,  si  Ifes  physiologistes,  de- 


1.  Gvp.ciA,  Traite  complet  dul'art  du  citant,  2  volumes,  éd.  1840. 
i.  Batiaille,  De  l'Enseii/nement  du  chant,  1863. 
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puis  la  Renaissance  jusqu'à  nos  jours,  ne  reconnais- 
sent scientifiquement  que  deux  mécanismes  laryn- 
giens correspondant  à  ce  que  les  chanteurs,  jusqu'au 
xiK»  siècle,  appellent  voix  de  poitrine  et  voix  de  tète 
ou  fausset,  à  partir  de  cette  époque,  les  professeurs 
théoriciens  et  les  artistes  reconnaissent  trois  regis- 
tres, parfois  quatre! 

Par  contre,  A.  Debay,  qui  adopte  les  théories  de 
IiENNATi,  a  constaté  que  certains  chanteurs,  hommes 
et  femmes,  doués  de  voix  très  sonores,  ne  se  servaient 
que  d'un  seul  registre.  Constatation  que  renouvelle- 
ront DopREZ  et  quelques  théoriciens  allemands,  tout 
en  considérant  ce  cas  comme  très  exceptionnel. 

Parmi  les  premiers  théoriciens  qui  définissent  trois 


registres  dans  la  voix,  nous  trouvons  les  chanteurs 
Crescentini  et  Lablache,  dout  les  méthodes  sont  le 
résumé  des  principes  italiens  du  commencement  du 
xix"  siècle.  Lablacbe  trouve  dans  les  voix  de  femmes 
les  registres  de  poitrine,  médium  et  lète,  mais  con- 
serve pour  les  hommes  la  méthode  de  deux  registres, 
poitrine  et  tête.  Crescentini  divise  la  voix  en  trois 
quintes;  par  exemple,  le  soprano  du  rfo^  au  soP,  du  to* 
au  mi'',  du  fa''  au  do".  Il  se  rapproche  ainsi,  vaguement 
il  est  vrai,  du  résultat  obtenu  dans  les  recherches 
modernes  qui  tendent  à  prouver  le  déplacement 
progressif  du  larynx  pour  chaque  note.  Garcia 
ainsi  que  Lamperti  imposent  les  trois  registres  pour 
chaque  sexe;  Duprez  de  même. 


Garcia. 


Contralto. 


dan^sreuses 


^  .ë'^^ 


poUrine 


Mezz:a-Sopfano. 


-*-'^l^-ioftrii 


poitrine 


J-  J-    «i     "^ 


^ 


'fyussei 


tète 


Soprano , 


I       J      J     .,.^^ 

J-i  y-  «W-     *^' fausset 


tête 


Soprano. 
Sopr-a-Acuto. 


•«T^ 


oitrJne 


fausset  tète 


Basso.  ^^S- 

Basse-taille , 


^? 


Baritono. 
Baryton . 


Si 


!i. 


fe€»- 


^^^^ 


Poi  irjne 


fausset 


Tenorer. 
Jénor^ 


^mm 


m 


j&  g-gf 


l'oilrine 


fausset  tète 


Contraltlno  . 
Haute  Contre  . 


\^\' 


4 


foUrme 


,J^ 


-o   -^  « 


V\ 


fausset  iëte. 
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Dl'I'REZ. 


Saprano. 


Mais,  comme  on  peut  le  voir  parles  tableaux  ci- 
dessus,  ils  ne  sont  pas  du  tout  d'accord  sur  les  quali- 
ficatifs, ni,  ce  qui  est  autrement  grave,  sur  les  limites 
assignées  à  chaque  registre.  Ces  auteurs,  en  somme, 
ne  s'entendent,  à  peu  près,  que  sur  la  définition  du 
mot,  dont  le  sens  représente  un  groupe  de  sons  par 
mouvements  conjoints  produits  par  la  même  suite  ou 
série  de  déplacements  laryngiens.  Ce  sens,  évidem- 
ment, perd  toute  signification  si  l'on  songe  aux  nom- 
breuses attitudes,  bonnes  ou  mauvaises,  que  peut 
prendre  l'appareil  vocal.  Faure  revient  aux  théories 
physiologiques  des  deux  registres  poitrine  et  «  tête  » 
ou  «  fausset  ».  Il  condamne  la  définition  courante 
erronée  «  qui  prétend  qu'un  son  mixte  est  un  com- 
posé à  doses  égales  d'une  partie  de  voix  de  tête  et 
d'une  partie  de  voix  de  poitrine...  Ce  qui  distingue 
chez  les  hommes  la  voix  prétendue  mixte  de  la  voix 
de  tète,  c'est  que,  par  une  certaine  poussée  d'air,  on 
peut  donnera  un  son  pris  en  demi-voix  l'intensilé  et 
la  sonorité  d'an  forte,  tandis  qu'un  son  pris  en  voix 
de  tête  ne  peut  effectuer  son  passage  en  voix  de  poi- 


trine et  arriver  au  forte  sans  un  soubresaut,  un  hoquet, 
qui  vient  affirmer  la  différence  entre  les  deux  re- 
gistres ». 

Pour  les  femmes,  dit-il,  le  phénomène  est  sem- 
blable. A  ce  propos,  le  docteur  Castex  nous  dit  : 

(I  Mes  observations  m'ont  permis  de  voir  que,  quand 
l'artiste  passe  de  la  voix  de  poitrine  à  la  voix  mixte, 
sa  glotte  se  desserre  un  peu  dans  le  sens  transversal, 
mais  elle  ne  prend  aucunement  l'attitude  de  fausset. 
La  poitrine  continue  à  vibrer,  quoique  plus  faible- 
ment. »  Conclusion  :  «  En  ajoutant  mes  recherches  à 
celles  qui  ont  précédé,  nous  pouvons  admettre  : 

«  1»  Que,  dans  la  voix  de  poitrine,  l'appareil  est 
contracté,  la  glotte  serrée,  le  muscle  de  la  corde  vocale 
(thyro-aryténoïdien)  contracté,  le  pharynx  de  même, 
les  couches  fibreuse  et  muqueuse  de  la  corde  vibrent 
comme  le  thorax; 

«  2°  Que,  dans  la  voix  de  tète,  l'appareil  est  relâ- 
ché, la  glotte  entr'ouverte,  le  muscle  de  la  corde  dé- 
tendu, le  pharynx  de  même,  seule  la  muqueuse  vibre 
et  non  le  thorax; 
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«  3»  Enfm  que,  dans  la  voix  mixte,  les  conditions 
sont  celles  de  la  voix  de  poitrine  avec  des  contrac- 
tions moindres.  » 

La  jeune  école  européenne  et  américaine  se  ratta- 
che de  plus  en  plus  aux  théories  physiologiques  des 
deux  registres.  Cependant,  nombreux  encore  sont  les 
traités  modernes  qui  préconisent  trois  registres.  Celui 
de  Lamkow,  même,  signale  un  quatrième  registre 
pour  les  notes  très  élevées  des  voix  féminines  :  «  le  fla- 
geolet ». 

Cette  abondance  de  registresprovient  de  ce  qu'il  faut 
expliquer  le  déplacement  ou  changement  d'attitude  du 
larynx  dont  les  bons  chanteurs  sont  parfaitement  cons- 
cients. Parlant  de  cette  théorie,  que  :  un  registre  re- 
présente l'ensemble  des  sons  fournis  par  une  altitude 
à  peine  modifiée  du  larynx,  —  et  ce  cas  ne  peut  se 
présenter  au  plus  que  sur  l'étendue  d'une  quarte,  — 
on  est  obligé  d'admettre  plus  de  deux  registres. 

Comment  les  professeurs  et  les  physiologistes  envisa- 
gent-ils la  production  des  différents  registres?ïl  serait 
oiseux  de  donner  ici  toutes  les  controverses  qui  obs- 
curcissenl  la  question.  Nous  nous  bornerons  donc  à 
quelques  textes  dont  l'autorité  n'est  plus  contestée. 

Phénomènes  communs  aux  deux  registres  qui 
composent  une  voix  humaine.  —  Afin  de  rendre  plus 
claires  les  différentes  observations  concernant  les 
registres,  nous  donnerons  d'abord  la  théorie  générale 
de  la  production  du  son,  dont  Battaille  nous  fournit 
un  très  net  exposé. 

«  1»  La  génération  du  son  vocal  n'a  jamais  lieu 
sans  que  les  ligaments  vocaux  soient  tendus  et  sans 
qu'ils  vibrent  en  totalité  ou  en  partie;  2°  la  rapidité 
des  vibrations  est  en  raison  directe  de  la  tension 
membraneuse;  .3°  l'amplitude  des  vibrations  est  à 
la  fois  en  raison  inverse  de  la  tension,  en  raison 
directe  de  l'intensité  du  courant  d'air  et  en  raison 
directe  de  l'étendue  de  la  surface  vibrante;  4"  la 
tension  membraneuse  est  en  raison  inverse  de  l'in- 
tensité du  courant  d'air  et  en  raison  directe  du  degré 
d'occlusion  de  la  glotle  en  arriére,  pour  un  son 
donné;  b°  l'occlusion  de  la  glotte  en  arrière  peut 
augmenter  graduellement  jusqu'à  un  peu  au  delà  des 
extrémités  antérieures  des  apophyses  aryténoides; 
6°  son  étendue  est  en  raison  directe  de  l'élévation  du 
son;  son  énergie  est  en  raison  directe  de  l'intensité 
du  courant  d'air;  7°  cette  occlusion  est  très  mani- 
feste jusqu'à  certaines  limites  tonales  qui  correspon- 
dent aux  limiles  antérieures  des  apophyses  aryté- 
noides; 8°  à  partir  du  moment  oii  les  apophyses 
aryténoides  se  sont  affrontées  sur  toute  leur  lon- 
gueur, l'agent  principal  de  l'élévation  du  son  est  la 
tension  longitudinale.  L'occlusion  de  la  glotte  en  ar- 
rière est  beaucoup  moins  apparente;  9°  l'occlusion 
postérieure  de  la  glotte  est  indispensable  à  l'éclat  et 
à  l'élévation  du  son.  Néanmoins,  on  peut  produire 
une  série  de  sons,  la  glotle  étant  ouverte  dans  toute 
sa  longueur,  mais  cette  série  est  limitée  à  la  partie 
la  plus  grave  de  l'échelle  vocale  et  les  sons  n'ont 
aucun  éclat;  10°  pour  un  son  donné,  le  degré  d'occlu- 
sion de  la  glotte  en  arriére  est  en  laison  inverse  de 
l'intensité  du  courant  d'air;  11°  les  ligaments  tliyro- 
aryténoïdiens  supérieurs  ne  prennent  aucune  part 
à  la  génération  du  son  et  les  ventricules  de  Morgacni 
demeurent  linéaires.  » 

Cependant,  nous  ne  devons  pas  omettre  ici  que  tout 
un  groupe  de  physiologistes,  depuis  Savakt  pour 
aboutir  aux  remai'quables  travaux  du  docteur  GuiL- 
lemin',  accorde  aux  ventricules  de  Mohgagni  le  rôle 


principal  dans  la  production  du  son.  Cette  concep- 
tion entraine  forcément  une  nouvelle  théorie  sur  la 
formation  physiologique  des  registres.  Revenons  aux 
théories  généralement  admises. 

Registre  ou  voix  de  poitrine.  —  Avant  et  après 
Ch.  Battaille,  d'éminenls  physiologistes  exposeront 
les  théories  que  nul  n'a  exprimées  mieux  que  lui. 
C'est  donc  son  texte  qui  nous  servira  ici  de  base. 

Phénomènes  particuliers  au  registre  de  poitrine. 

—  «  1"  Les  ligaments  vocaux  vibrent  dans  toute  leur 
étendue;  2°  la  tension  longitudinale  est,  en  général, 
plus  forte  que  dans  le  registre  de  fausset;  3°  l'ou- 
verture de  la  glotte  est  rectiligne;  4°;ies|aryténoïdes 
s'affrontent  principalement  par  le  tiers  inférieur  de 
leurs  faces  internes;  5"  les  parois  du  vestibule  de  la 
glotte  sont  moins  tendues  que  dans  la  voix  de  faus- 
set... L'étendue  de  la  voix  de  poitrine  doit  dépendre  : 
i"  de  la  longueur  des  apophyses  arylénoïdgs,  de  l'é- 
tendue et  de  la  force  de  contraction  permises  aux 
muscles  cr'ico-thyroïdiens,  c'est-à-dire  du  volume  du 
larynx;  2°  de  la  présence  ou  de  l'absence  des  fibres 
thyro-aryténoïdiennes  insérées  aux  ligaments  vo- 
caux, du  nombre  et  de  la  force  de  ces  fibres,  c'est-à- 
dire  d'une  disposition  anatomique  variable  avec  les 
sujets  et  aussi  rare  que  précieuse.  »  En  effet,  les  chan- 
teurs dont  la  voix  de  poitrine  est  étendue  ont  des 
apophyses  aryténoides  longues,  des  larynx  volumi- 
neux. Ils  emploient,  pour  élever  le  son,  une  tension 
en  longueur  relativement  moins  considérable,  ce  qui 
fait  supposerque  l'occlusion  de  leur  glotte  en  arrière 
s'opère  dans  une  plus  grande  étendue.  Au  contraire, 
chez  les  enfants,  les  femmes,  dont  les  apophyses  sont 
courtes,  la  voix  de  poitrine  est  peu  étendue,  la  ten- 
sion longitudinale  relativement  plus  forte. 

Browne  et  Behnke  se  rallient  à  cette  théorie,  mais 
proposent  pour  ce  registre  le  qualificatif  «  épais  ». 

La  différence  de  fonctionnement  entre  le  larynx 
masculin  et  le  larynx  féminin  est  admise  par  tous  les 
théoriciens  de  cette  époque  et  même  encore  de  nos 
jours.  Elle  explique  l'étendue  que  donnent  les  phy- 
siologistes el  chanteurs  à  chaque  registre  pour  les 
différentes  voix.  Nous  verrons  plus  loin  dans  quelle 
mesure  il  est  bon  d'en  tenir  compte. 

DiDAY  et  Petrequin,  d'autre  part,  observent  que  le 
mécanisme  de  la  «  voix  sombrée  »  est  le  même  que 
celui  de  la  «  voix  de  poitrine».  Cependant,  le  larynx 
reste  fixe  dans  la  voix  sombrée. 

«  L'observation  nous  apprend,  écrivent-ils  ,  que, 
dans  cette  expèce  de  chant,  on  a  besoin,  pour  attein- 
dre aux  sons  élevés,  d'une  constriction  plus  forte  de 
la  glotte  et  d'une  expiration  plus  active.  Le  resserre- 
ment simultané  du  thorax  et  de  l'ouverture  laryn- 
^'ienne  est...  produit  par  une  synergie  dont  l'efl'ort 
nous  offre  l'exemple.  La  rigidité  des  régions  sus  et 
sous-thyroïdiennes  pendant  le  chant  sombré,  la  fati- 
gue qu'on  y  éprouve  après  l'exercice  prolongé  de 
cette  voix,  l'intervention  continuelle  et  obligée  de  la 
volonté  pour  maintenir  et  régler  le  jeu  de  l'organe, 
tout  montre  qu'il  s'opère  dans  les  muscles  extrinsè- 
ques du  larynx  une  contraction  énergique.  » 

Et  voici  ce  qu'ajoute  le  docteiu'  Castes'  : 

«  La  voix  de  poitrine  est  égale  à  : 

Glolle  serri'C. 

Ouverturi;  glotlique  allonj^'ôc. 


1.  (Ifnrrntinn  de  la  voix  et  du  timbir, 

ï.  Castkx,  Etude  physiologique  des  dii'ers  mécanismes  de  la  voix 
chaulée,  1891). 
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Cordes  allongées. 
Pharynx  coiilraclé. 
Poitrine  vibrante. 

Registre  ou  voix  de  tête.  Fausset.  —  Nous  avons 
■vu  précédemiiieiil  corlaiiis  tliéoiiciens  employer 
dans  la  même  acception  les  mots  tète  ei  fausset,  d'au- 
tres, au  contraire,  leur  donner  à  chacun  un  sens 
spécial,  ainsi  que  le  fait  Toméoni,  dont  voici  l'intéres- 
sante opinion  : 

«  La  voi.v  di"  tète,  lorsqu'elle  est  plus  ou  moins 
appuyée  de  poitrine,  prend  la  qualité  du  son  qu'on 
appelle /'aussc/.  Ces  sons  employés  avec  adresse  pro- 
duisent des  ell'ets  très  agréables,  surtout  dans  la  bouche 
des  hommes,  quand  la  nature  les  a  doués  de  la  plus 
belle  des  voix  qui  est  le  ténor.  » 

D'autres  encore,  parmi  lesquels  G.vrc.ia,  associent  les 
deux  termes. 

Si  nous  recourons  à  l'élymotogie  du  mot  fausset  pour 
y  chercher  quelqueséclaircissements,  nous  constatons 
que  les  avis  ditl'érent. 

Nous  lisons  dans  le  Dictionnaire  Ménage  (1750)  : 
«  Voix  aiguë  qui  contrefait  le  dessus  en  un  concert  et 
qui,  d'ordinaire,  est  désagréable  et  discordante  parce 
qu'elle  n'est  pas  naturelle.  Quelques-uns  dérivent  ce 
mot  du  latin  fauces.  Je  crois  qu'il  vient  plutôt  de  faux, 
en  latin  fahus.  Une  voix  de  fausset  est  une  voix  ordi- 
nairement discordante  et  par  conséquent  fausse.  » 

DiDAY  et  Petrequin',  en  1844,  écrivent:  i^Nous main- 
tenons l'orthographe  de  fausset,  malgré  l'avis  con- 
traire de  CoLOMBAT.  Fausset  implique  un  manque  de 
justesse  qui  n'est  pas  justifié;  ce  qui  constitue  une 
erreur  au  point  de  vue  de  la  musique.  Fuucet  donne 
l'arrière-bouche  comme  lieu  où  se  forme  cette  voix; 
ce  qui  équivaut  à  une  erreur  physiologique.  » 

Ces  physiologistes  ont  tort,  ainsi  que  le  fait  remar- 
quer le  docteur  Second,  lorsqu'ils  prétendent  qu'une 
basse-taille  ne  peut  chanter  en  «  voix  de  fausset  ». 
LABLACHE,TAMBuniNi,GÉRALDi,LEVASSEL:R  l'employaient. 
C'est  surtout  une  question  de  culture  vocale. 

Ch.  Battaille  opte  franchement  : 

«  Comme  le  larynx  est  situé  dans  la  gorge  in  fau- 
cibus  (du  latin  fauces,  la  gorge),  et  que  la  voix  ne  peut 
se  produire  ailleurs  que  dans  le  larynx,  on  ne  sau- 
rait pas  plus  dire  la  »  voix  de  fausset  »  qu'on  ne  di- 
rait l'œil  de  la  tête,  la  main  du  bras ,  le  pied  de  la 
jamhe...  Seulement,  j'ai  rétabli  l'orthographe,  véri- 
table, selon  moi,  du  mot  fausset,  d'après  l'étymologie 
latine,  l'étymologie  italienne  m'ayant  semblé  beau- 
coup moins  acceptable.  » 

Suivant  l'avis  de  Darmesteter  et  Hatzfeld,  nous 
disons  que  fausset,  en  italien  falsetlo,  dérive  plutôt  du 
latin  fatsus,  feint  et  non  faux.  Cette  dernière  accep- 
lion  eut  une  certaine  vogue  au  xviii"  siècle.  On  y 
voulait  voir  l'affirmation  d'un  défaut,  le  manque  de 
justesse  qui,  malheureusement,  est  trop  souvent  dû 
aux  mauvaises  attitudes  vocales.  Cependant,  ce  défaut 
n'est  pas  inhérent  au  registre  de  fausset;  dans  notre 
partie  historique,  nous  avons  exposé  suffisamment  les 
succès  mérités  des  falsetti  pour  n'avoir  plus  à  jus- 
tifier ici  toute  cette  pléiade  d'excellents  chanteurs 
spécialisés  dans  l'emploi  de  ce  registre. 

Ne  nous  arrêtons  pas  non  plus  aux  théories  de  la 
voix  «  surlaryngienne  »  préconisée  par  Garaudé  et 
Fétis  qui  se  réclament  de  Bennati.  Ce  dernier  se  dé- 
fend lui-même  en  ces  termes  : 

«  La  production  des  sons  aigus  n'est  pas  due  à  la 
contraction  des  muscles  du  voile  du  palais,  car  j'ad- 
mets que  la  formation  du  sou,  en  général,  s'effectue 


dans  le  larynx;  mais,  seulement  le  renforcement  ou 
modulation  des  notes  du  fausset  ou  sur-laryngiennes 
est  dû  particulièrement  à  la  contraction  des  muscles 
du  voile  du  palais.  » 

L'observation  était  intéressante  quant  aux  résona- 
teurs dont  le  rôle  est  souvent  mal  compris  encore. 
Le  tort  de  Bennati  et  de  ses  partisans  fut  d'employer 
l'expression  équivoque  "  notes  sur-laryngiennes  ». 

Stephen  de  la  Madelaine  signale,  ainsi  que  (iARCiA, 
l'utilité  de  ces  résonances  pharyngiennes  et  naso- 
pharyngiennes. 

DiDAY  et  Petrequin'  consacrent  une  étude  spéciale 
à.  la  voix  de  fausset,  dont  ils  définissent  ainsi  le  fonc- 
tionnement physiologique  : 

«  Pour  donner  les  sons  de  fausset,  la  glotte  se  place 
dans  un  état  tel  que  les  cordes  vocales  ne  peuvent 
plus  vibrer  à  la  manière  d'une  anche.  Son  contour 
représente  alors  l'embouchure  d'une  flûte,  et,  comme 
dans  les  instruments  de  ce^enre,  ce  n'est  plus  par 
les  vibrations  de  l'ouverture,  mais  par  celles  de  l'air 
lui-même  quelle  son  est  produit.  » 

Les  mêmes  physiologistes  remarquent  fort  juste- 
ment que  le  fausset  peut  être  donné  en  timbre  clair 
ou  sombré. 

Une  fois  de  plus,  nous  trouverons  dans  le  texte  de 
Battaille  le  résumé  des  travaux  spéciaux  faits  sur 
ce  sujet. 

Phénomènes  particuliers  au  registre  de  fausset.  — 

«  1°  La  région  sous-gloltique  des  ligaments  vocaux 
cesse  de  prendre  une  part  directe  à  la  génération 
du  son,  et  les  vibrations  n'existent  plus  efficacement 
que  dans  la  région  ventriculaire  et  dans  le  bord  libre 
de  ces  mêmes  ligaments;  2o  la  tension  longitudinale 
est,  en  général,  plus  faible  que  dans  le  registre  de 
poitrine;  3°  l'ouverture  de  la  glotte  prend  utie  forme 
plus  ou  moins  elliptique  suivant  la  nature  de  la  voix, 
la  grosseur  et  la  densité  des  ligaments  vocaux  ;  4°  les 
aryténoïdes  s'aiïrontenl  principalement  par  les  deux 
tiers  supérieurs  de  leurs  faces  internes;  5»  les  parois 
de  la  glotte  sont  plus  redressées  et  aplaties  que  dans 
le  registre  de  poitrine.  » 

Le  docteur  Gastex  groupe  ainsi  ces  phénomènes  : 

Voix  de  tête  équivaut  à  : 

Glotte  enlr'ouvoite. 

Ouverture  glotlique  raccourcie  du  tiers  environ. 

Cordes  un  peu  raccourcies. 

Pharynx  relâché. 

Poitrine  ne  vibrant  pas. 

Nous  avons  déjà  dit  précédemment  que  le  clergé 
du  Moyen  âge  défendit,  h.  plusieurs  reprises,  l'emploi 
de  la  voix  de  fausset  critiquée  aussi  par  saint  Bernard. 
c<  Il  faut,  dit-il,  que  les  hommes  chantent  d'une  ma- 
nière virile  et  non  avec  des  voix  aiguës  et  factices 
comme  des  voix  de  femmes,  ou  d'une  manière  légère 
et  lascive  comme  des  histrions.  » 

Au  contraire,  à  la  fin  du  xvi«  siècle,  au  sein  de 
l'Église  même,  on  cultive  ce  registre,  et  Tosi,  en  1723, 
observe  déjà  que  :  «  Beaucoup  de  maîtres,  ne  sachant 
pas  reconnaître  la  voix  de  fausset  de  leurs  élèves, 
leur  font  chanter  le  contralto  pour  s'éviter  la  peine 
de  le  chercher.  Un  maîlre  intelligent,  qui  sait  qu'un 
soprano  sans  fausset  est  forcé  de  chanter  dans  une 
étendue  restreinte,  fait  tous  ses  efforts  pour  la  lui 
acquérir.  »  Cette  remarque  est  encore  d'actualité. 

Après  plusieurs  siècles  de  succès,  principalement  en 


1.  Du  JJticanisme  de  la  t:oix  de  fausset,  1844. 
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Italie,  les  falsetti  et  les  ténors  qui  se  servent  de  la 
voix  de  fausset  passent  de  mode. 

J.  Faure  se  plaint  qu'on  commence  à  ridiculiser 
l'emploi  de  la  voix  de  fausset  en  Italie  et  en  France 
où  cette  réforme  a  de  grandes  conséquences,  car  la 
voix  de  fausset  augmente  de  plusieurs  notes  le  clavier 
vocal  des  ténors. 

Registre  ou  voix  mixte  ou  registre  du  médium. 

—  Quoique  les  physiologistes  ne  reconnaissent  pas 
scienliliquementce  troisième  registre,  certains  tentent 
cependant  de  l'expliquer. 

M.\NDL  écrit  : 

«  On  appelle  voi.K  mixte  les  sons  les  plus  élevés  de 
la  voix  de  poitrine  adoucis  et  sombres,  et  chez  les 
femmes,  médium  ou  fausset,  le  commencement  du 
registre  supérieur.  » 

Pour  le  docteur  Castex,  la  voix  mixte  est  :  «  Une 
voix  de  poitrine  sans  intensité  :  rai-voix,  mezza  voce, 
demi-teinte.  Mes  observations  m'ont  permis  de  voir 
que,  quand  l'artiste  passe  de  la  voix  de  poitrine  à  la 
voix  mixte,  sa  glotte  se  desserre  un  peu  dans  le  sens 
transversal,  mais  elle  ne  prend  aucunement  l'attitu  de 
du  fausset.  La  poitrine  continue  à  vibrer,  quoique 
faiblement.  » 

Pour  le  docteur  Perretière,  la  voix  mixte  est  aussi 
une  «  voix  de  poitrine  diminuée  »  qui  correspond  aux 
notes  les  plus  élevées  de  ce  registre,  et  trouve  son 
expression  dans  la  derai-leinle  ou  la  demi- voix  des 
chanteurs. 

Nous  avons  dit  déjà  que  Faure  n'admet  pas  ce  re- 
gistre, qu'il  traite  fort  justement  d'«  imaginaire  ». 

Lablache  et  Garaudé  n'accordent  ce  troisième 
registre  qu'à  la  voix  de  femme;  le  premier,  sous  le 
vocable  de  médium;  le  second,  sous  celui  de  mixte. 

La  voix  palatine  de  Crosti  n'est  autre  que  le  registre 
mixte  de  la  majorité  des  chanteurs. 

Passages  et  fusion  de  registres.  —  La  division  du 
clavier  vocal  en  portions  inégales  de  timbre  et  de  mé- 
canisme devait  amener  une  difûculté  que  les  théori- 
ciens ne  pouvaient  résoudre  sans  créer  un  compro- 
mis, dont  le  but  fût  de  ramener  l'étendue  de  la  voix 
aune  égalité  de  sonorité. 

Que  les  maîtres  anciens,  eux  aussi,  aient  pris 
garde  à  cet  équilibre  de  sonorité  dont  l'acquisition 
est  possible  par  le  travail  des  différentes  attitudes 
laryngiennes  qui  gouvernent  une  voix  du  grave  à 
l'aigu  ou  vice  versa,  cela  ne  doit  pas  nous  surprendre. 
Mais,  nous  remarquons,  dans  les  observations  qu'ils 
nous  ont  léguées,  avec  quel  soin  ils  se  cantonnent  dans 
le  domaine  du  timbre  sans  chercher  de  preuves  phy- 
siologiques, en  grande  partie  impossibles  à  établir 
jusqu'à  la  fin  du  xvi"  siècle,  et  bien  incomplètes  de 
nos  jours.  Leurs  guides  les  plus  sûrs  sont  les  sen  sa- 
tions,  surtout  l'audition,  qui  ne  trompent  pas  leur 
expérience  de chanteuis consommés.  Au  contraire,  et 
pendant  un  laps  de  temps  assez  important,  la  science 
du  XIX'  siècle  devait  compliquer  de  beaucoup  nos 
études,  tout  en  obligeant  les  chanteurs  à  chercher 
des  explications  plausibles,  qui  admissent  l'exis- 
tence de  nombreux  registres,  et  permissent  l'égali- 
sation de  timbre  du  clavier  vocal.  Or,  phénomène 
digne  de  remarque,  les  théoriciens,  qui  ne  peuvent 
s'entendre  ni  sur  le  mécanisme,  ni  sur  l'étendue  des 
registres,  s'accordent  tous  sur  la  façon  d'égaliser  la 
sonorité  de  la  voix,  tant  est  grand  le  besoin  de  sortir 
de  cette  impasse.  Leurs  définitions  des  »  passages  » 
d'un  registre  à  l'autre  aboutissent  toutes  au  même 
résultat.  Ce  qui  est  fort  heureux  pour  les  élèves! 


Que  nous  prenions  le  texte  de  Tosi,  ou  celui  de 
Ma.ncini  ou  ceux  de  Garcia,  Laupf.rti,  —  sans  compter 
les  innombrables  méthodes  modernes  qui  préconisent 
l'éducation  de  la  voix  par  le  système  des  registres,  — • 
nousy  trouvons  toujours  les  mêmes  règles.  Battaille, 
dont  nous  citons  les  lignes,  a  pu  leur  donner  une 
apparence  scientifique:  ■<  On  sait  quelle  importance 
les  chanteurs  doivent  attacher  à  rendre  facile  et 
imperceptible  à  l'oreille  le  passage  d'un  registre  à 
l'autre.  Chez  les  femmes  surtout,  cette  fusion  est  de 
première  nécessité.  Or,  j'ai  démontré,  dans  mes  Re- 
cherches sur  la  phonation,  que  \e  muscle  thyro-aryté- 
noïdien  engendrait  alternativement  les  deux  registres 
de  la  voix  humaine,  par  la  contraction  ou  le  relâ- 
chement de  l'un  de  ses  faisceaux  ;  c'est  donc  ce  fais- 
ceau qu'il  faut  accoutumer  à  une  action  aisée  et 
régulière  pendant  qu'il  est  dans  un  état  de  tension 
modérée.  Dans  la  pratique,  cela  revient  à  poser  en 
principe,  qu'il  faut  étudier  le  passage  d'un  registre  à 
l'autre,  du  fa^  au  so/^,  pour  les  femmes  elles  ténors, 
du  jnP  au  fa'^,  pour  les  barytons,  parce  que,  vers  ces 
deux  points,  la  tension  musculaire  est  modérée  et  que 
le  registre  de  faucet  possède  déjà  assez  d'éclat  pour 
être  employé  avec  avantage.  En  second  lieu,  cela 
conduit  à  l'exercice  suivant  :  faire  répéter  alternati- 
vement et  souvent  les  sons  fa^  de  poitrine  et  soP  de 
faucet  aux  ténors  et  aux  femmes,  mi^  et  f'a^  aux  ba- 
rytons, en  liant  ces  deux  sons  à  l'aide  d'une  expira- 
lion  lente  et  jégulière,  afin  que  le  faisceau  du  thyro- 
aryténoïdien  s'accoutume  à  se  tendre  et  à  se  relâcher 
avec  aisance,  promptitude  et  adresse. 

«  Le  passage  d'un  registre  à  l'autre  sur  la  même 
note  et  selon  le  même  procédé  est  également  un 
excellent  exercice. 

«Je  prescris  aux  femmes  d'étudier  la  fusion  des 
registres,  autrement  dit,  le  passar/e,  au  fa",  parce  que 
c'est  au  fa^  ou  au  soP,  tout  au  plus,  que  se  trouve  la 
limite  naturelle  du  registre  de  poitrine... 

«  Les  sons  de  faucet  qui  avoisinent  le  registre  de 
poitrine  sont  toujours  plus  faibles  que  les  autres, 
parce  qu'ils  louchent  à  la  limite  inférieure  de  ce 
même  registre.  Celte  disposition,  chez  les  sujets  qui 
n'ont  point  exercé  leur  voix,  est  naturelle  et  due 
uniquement  à  ce  que  le  larynx,  habitué  à  produire 
instinctivement  en  voix  de  poitrine  le  son  fa^,  je  sup- 
pose, et  voulant  faire  entendre  de  suite  après  le  son 
sol^  du  registre  de  faucet,  lequel  exige  une  détente 
brusque  et  une  transformation  de  l'orifice  glottique, 
le  larynx,  dis-je,  exécute  ce  mouvement  avec  une 
maladresse  plus  ou  moins  grande,  un  élargissement 
de  la  glotte  trop  considérable,  un  courant  d'air  insuf- 
fisant, et,  par  suite,  ne  fait  entendre  qu'un  son  faible 
et  sourd.  Aussi,  cette  impression  se  corrige-t-elle  ai- 
sément par  le  travail, pourvu  que  l'élève  soit  attentif, 
adroit,  et  que  les  tissus  laryngiens  soient  de  bonne 
qualité.  Mais,  chez  les  sujets  qui  ont  abusé  du  regis- 
tre de  poilrineen  exagérant  son  étendue,  la  faiblesse 
des  sons  de  faucet  avoisinant  ce  registre  est  extrême 
et  résulte  uniquement  de  la  fatigue  causée  à  l'organe 
par  une  dangereuse  contravention  aux  lois  naturelles. 
Maintenant,  si  l'on  observe  que  les  femmes,  et  parti- 
culièrement les  soprani,  emploient  presque  exclusi- 
vement le  registre  de  faucet  du  soi'  au  so/*,on  com- 
prendra aisément  qu'il  est  cent  fois  préférable,  en 
tous  cas,  de  placer  les  notes  sourdes  de  faucet  là  oii 
elles  seront  moins  souvent  entendues,  c'est-à-dire 
du  nW  au  /a''  ou  au  si',  que  de  les  installer  en  plein 
médium,  là  où  elles  blesseront  à  chaque  instant  l'o- 
reille la  moins  délicate.  Commettre  la  faute  d'agir 
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autrement,  serait  imiter  un  homme  qui,  ayant  la 
liberté  de  choisir  sur  sa  propre  personne  l'emplace- 
ment d'une  dili'ormité,  se  Tirait  placer  au  milieu  du 
visage...  Kn  ces  derniers  temps,  on  a  abusé  du  registre 
de  poitrine  chez  la  femme  au  point  de  l'élendre  jus- 
qu'au si^,  à  I'm/*,  et  même  au  ré^.  On  ne  pouvait  rien 
imaginer  de  plus  désastreux,  et  c'est  commeltre  un 
véritable  attentat  (|ue  d'e.xercer  les  voix  à  de  pareilles 
folies...  Les  sous  dont  nous  parlons  ne  peuvent  s'ob- 
tenir qu'à  l'aide  de  violentes  contractions  et  d'un 
tiraillement  énorme  des  ligaments  vocaux  qui  épui- 
sent les  muscles  et  leur  impriment  souvent  un  trem- 
blement qu'on  ne  peut  bientôt  plus  maîtriser,  sans 
compter  que  la  membrane  vocale  distendue  sans  mé- 
nagement s'engorge,  s'enllamme  et  cesse  de  produiie 
des  sons  purs  et  agréables.  Le  nombre  des  voix  de 
femmes  biisées  par  ce  cruel  abus  est  considérable,  et 
c'est  un  devoir  que  de  signaler  les  dangers  certains 
d'une  pareille  ilérogation  aux  lois  naturelles.  » 

Imposer  le  imssdije  sur  les  mêmes  degrés,  quelles 
que  soient  les  diliérences  que  peut  présenter  anato- 
miquement  chaque  individu,  était  une  conséquence 
fatale  de  la  théorie  des  registres.  Il  est  surprenant 
de  voir  un  maître  tel  que  B.wtaille  se  laisser  influen- 
cer au  point  de  commeltre  un  semblable  non-sens 
ph3siologique. 

Cependant,  à  la  même  époque,  beaucoup  de  profes- 
seurs étaient  moins  affirmatifs  quant  à  l'emplacement 
des  fameux  pnssafjcs.  L'un  d'eux,  Lamperti,  fait  la  re- 
marque suivante  : 

«  La  formation  des  individus  est  si  dilférente  que 
l'on  ne  peut  lixer  les  endroits  des  changements  de 
registre.  » 

Les  observations  scientifiques  récentes  ont  confirmé 
cette  assertion. 

Le  docteur  G.\sTEx,  qui  emprunte  à  Faure,  Gaillard 
et  M"""  ViARDOT,  la  théorie  des  passages,  écrit  qu'ils 
se  font  en  moyenne  :  pour  le  soprano,  du  mP  au /"a'; 
pour  le  mezzo-soprano,  du  fn''  au  sol^;  pour  le  con- 
tralto, du  mî'  au  soP;  pour  les  ténors,  les  barytons  et 
les  basses,  en  moyenne  également,  du  inP  ■dnsoP. 

«  Mais,  ajoute-t-il,  il  y  a  encore  ce  qu'on  pourrait 
appeler  les  faux  passages.  Exemple:  chez  les  femmes, 
il  se  produit  entre  les  ré'  et  fa  un  changement  de 
timbre  qui  donne  l'impression  d'un  passage.  Le  faux 
passage  est  au-dessus  du  vrai.  Chez  les  barytons,  entre 
les  la-  et  ii^,  au  moment  où  la  voix  de  poitrine  de- 
vient palatale,  il  se  produit  un  faux  passage  dû  à  un 
simple  changement  de  timbre,  sans  que  le  larynx  lui- 
même  modifie  son  attitude.  Ce  faux  passage  se  trouve 
en  ce  cas  au-dessous  du  passage  réel.  » 

Or,  les  faux  passages  du  docteur  Castex  correspon- 
dent aux  vrais  passages  d'autres  physiologistes;  et 
ces  passages  peuvent  s'expliquer  par  ce  fait  que  les 
modifications  lai'vngiennes  et  pharyngiennes  se  pro- 
duisent d'une  façon  d'autant  plus  sensible  que  l'on 
arrive  aux  extrémités  de  la  tessiture. 

Embrouillés  dans  toutes  ces  controverses,  comment 
vont  faire  les  chanteurs  pour  résoudre  la  question  du 
passage  d'un  registre  au  registre  voisin  ?  Nous  résume- 
rons ainsi  les  lignes  que  consacrent  à  ce  sujet,  avec 
plus  ou  moins  de  clarté,  la  grande  majorité  des  pro- 
fesseurs partisans  de  l'étude  des  registres.  Lorsqu'on 
arrive  aune  des  notes  élevées  extrêmes  d'un  registre, 
par  exemple  celui  de  poitrine,  si  l'on  veut  passer  en 
registre  de  médium,  on  commence  par  adoucir  les 
notes  de  poitrine,  «  on  les  mélange  de  voix  de  mé- 
dium »,  disent  certains  théoriciens,  on  tâche  de  don- 
ner par  le  travail  et  le  souftle  un  peu  d'intensité  aux 


notes  graves  du  médium,  «  on  les  mitigé  de  voix  de 
poitrine  ».  Cet  entraînement  est  long  et  périlleux, 
nous  disent  les  partisans  de  celte  école.  En  ce  qui 
concerne  le  passage  de  médium  ou  fausset  femmes  au 
registre  de  tête,  il  faut  pi'océdor  de  même. 

Certaines  écoles,  notamment  celles  de  Carcia,  Bat- 
taille  et  un  grand  nombre  de  modernes,  préconisent 
même  de  marquer  fort  le  passage  au  début  des  étu- 
des, pour  rendre  l'élève  conscient.  Ensuite,  on  égalise 
la  sonorité  par  le  procédé  mentionné  plus  haut. 

A  quoi  tend  cette  théorie  de  l'égalisation  des  re- 
gistres? —  Que  se  passe-t-il  au  point  de  vue  des 
gestes  accomplis  par  l'appareil  vocal'?  Chaque  note 
émise  tend  à  retrouver  sa  position  normale  dans  les 
gestes  naturels  qui,  seuls,  produisent  un  clavier  vocal 
lie  sonorité  égale,  ce  qu'a  très  bien  démontré  le  doc- 
teur Marage'  dans  sa  théorie  des  registres.  Comme 
tous  les  physiologistes,  ramenant  le  nomlire  des  re- 
gistres à  deux,  blAmant  les  termes  de  voix  de  poi- 
trine et  de  voix  de  tète,  l'éminent  savant  (qui  nous 
indique  aussi  le  mécanisme  à  choisir)  constate  dans 
des  expériences  faites  avec  le  tambour  de  Mauey,  ins- 
trument inscripteur,  deux  cas  très  différents  : 

Premier  cas.  Il  y  a  une  différence  très  marquée 
entre  les  deux  registres;  alors,  il  se  produit  une  con- 
traction brusque  des  deux  muscles  crico-thyroïdiens. 

Deuxième  cas.  Le  passage  de  la  voix  de  poitrine  à  la 
voix  de  tête  est  moins  marqué;  alors,  la  courbe  (d'ins- 
cription) monte  peu  à  peu,  et  chez  certains  artistes 
elle  est  presque  continue,  sans  raccordement...  Le 
crico-thyroïdien  peut  donc,  ou  se  contracter  brusque- 
ment, ou  se  contracter  peu  à  peu  de  manière  à  pro- 
duire la  tension  progressive  des  cordes  vocales. 

Si  on  photographie  les  deux  cas  ainsi  définis,  on 
s'aperçoit  que,  dans  le  premier  cas,  le  clavier  vocal  pré- 
sente des  trous,  c'est-à-dire  des  notes  plus  ou  moins 
faibles,  même  très  faibles,  tandis  que,  dans  le  second 
cas,  il  ne  manque  pas  une  seule  note. 

Ce  qui  nous  amène,  pour  être  logique,  à  la  conclu- 
sion suivante  :  Pour  chaque  note,  sur  chaque  voyelle 
différente,  il  y  a  une  attitude  générale  spéciale  du  la- 
rynx et  des  cavités  de  résonance.  Donc,  physiologique- 
ment,  nous  ne  saurions  trop  le  répéter,  l'expression 
registre  est  impropre  si  nous  lui  donnons  le  sens  ex- 
posé plus  haut,  et,  ainsi  que  le  disent  fort  justement 
plusieurs  grands  artistes,  parmi  lesquels  FAURB,ii  n'y 
a  aucun  intérêt  à  attirer  l'attention  des  jeunes  élèves 
sur  cette  question,  si  ce  n'est  pour  leur  en  démontrer  le 
côté  dangereux. 

Du  rapport  des  timbres  et  des  registres.  — Après 
avoir  essayé  de  dissocier  de  notre  mieux  les  deux 
éléments  timbre  et  registre  ,  après  avoir  prouvé  que 
l'un  peut  être  rendu  indépendant  de  l'autre,  nous  de- 
vons faire  remarquer  les  relations  qui  les  rendent 
parfois  inséparables. 

.N'ous  avons  donné  plus  haut  déjà  la  théorie  du 
docteur GuiLLEMLN  (voir  Timbre,  p.  1013)  concernant  la 
localisation  d'un  centre  variable  de  résonance  rendu 
conscient  chez  le  chanteur  éduqué.  Celui-ci  est  ainsi 
maître  de  plusieurs  timbres.  Et  voici  encore  un  texte 
du  docteur  Iîon.nier  propre  à  éclaircir  cette  ques- 
tion : 

«  Nous  avons  une  voix  libre,  une  voix  donnée  avec 
le  procédé  que  nous  employons  pour  le  langage  ordi- 
naire et  pour  la  voix  de  tête  lâchée  et  libre,  et  cette 
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voix  comprend  toute  l'échelle  des  sons  que  nous  pos- 
sédons, de  l'extrême  grave  à  l'extrême  aigu.  Mais,  à 
divers  étages  de  cette  échelle  de  sons,  nous  pouvons 
appliquer  certains  procédés  de  renforcement  en  con- 
tractant, en  tendant  certaines  de  nos  cavités  pneu- 
matiques pour  en  faire  le  véritable  foyer  de  notre 
voix,  lui  donnant  ainsi...  le  caractère  sonore  propre 
à  la  cavité  vocale  dont  nous  nous  servons  le  plus  à  ce 
moment.  » 

La  notion  timbre  est  ici  indépendante  de  la  notion 
hauteur  et,  par  conséquent,  relativement  indépen- 
dante de  la  notion  attitude  laryngienne,  si  nous  ne 
parcourons  qu'une  partie  de  l'étendue  de  la  voix  que 
nous  nommons  en  général  tessiture.  De  là,  l'emploi 
possible  du  timbre  sombre  ou  du  timbre  clair  sur 
presque  toute  l'étendue  de  la  voix,  et  dans  les  deux 
prétendus  registres  physiologiques. 

Si,  soit  dans  le  grave,  soit  dansl'aigu,  nous  voulons 
augmenter  le  nombre  des  sons  susceptibles  d'être 
émis,  nous  devons  avoir  recours  aux  changements 
d'attitude  du  larynx,  lesquels  seront,  bien  entendu, 
renforcés  et  colorés  grâce  aux  formes  diverses  que 
peuvent  prendre  les  cavités  de  résonance;  mais,  sur 
les  extrémités  de  notre  clavier  vocal,  nous  ne  trouve- 
rons plus  qu'un  seul  timbre  dansune  seule  accommo- 
dation vocale  susceptible  de  nous  satisfaire  totale- 
ment. Elle  appartiendra  plus  au  domaine  musica] 
qu'au  domaine  expressif,  et  nous  ne  serons  pas  maî- 
tres d'y  créer  des  timbres  différents. 

Dans  ce  cas,  les  deux  éléments  registre,  ou  action  la- 
ryngienne et  timbre,  ou  action  des  cavités  de  résonance 
sont  tributaires.  Les  deux  éléments  sont  encore  insépa- 
rables, lorsque  nous  employons  l'effet  vocal  bien 
connu  des  chanteurs  et  musiciens  de  toutes  les  épo- 
ques sous  ce  vocable  demi-teinte. 

LA  DEMI-TEINTE 

En  général,  on  confond  à  tort  la  demi-teinte  avec  la 
nuance  piano.  Nous  retrouverons  la  nuance  au  para- 
graphe spécial.  Quant  à  la  demi-teinte,  qu'il  faut  vé- 
ritablement considérer  comme  une  accommodation 
spéciale  de  tout  l'appareil  vocal,  nous  la  rattachonsà 
la  question  des  registres. 

On  peut  dire  que  la  demi-teinte  équivaut  aux  sons 
harmoniques  des  instruments  à  cordes.  Elle  en  a  le 
charme,  la  douceur  ou  la  clarté,  suivant  qu'on  la 
donne  en  timbre  sombre  ou  clair.  Dans  ce  dernier  tim- 
bre, beaucoup  de  théoriciens  la  confondent  avec  le 
registre  de  fausset,  auquel  d'ailleurs  elle  ressemble 
beaucoup  par  le  mécanisme  laryngien,  tout  au  moins 
sur  les  notes  hautes  extrêmes  du  clavier. 

La  confusion  de  la  demi- teinte  avec  le  fausset  rend 
très  rares  les  textes  traitant  de  ce  sujet.  Battaille 
l'appelle  avec  juste  raison  «  la  position  laryngienne 
relâchée  ». 

Le  docteur  Bonnier  lui  consacre  quelques  lignes  : 

«  Comment  chauler  les  demi-teintes?  dit-il.  Avec 
le  moins  de  souffle  possible  et  le  plus  possible  d'ar- 
ticulation de  timbre.  Parlez  votre  phrase,  dites-la 
légèrement,  mais  en  portant  la  voix  à  distance,  et 
quand  vous  tenez  le  son  bien  étendu,  bien  porté  et 
bien  dégagé,  chantez  en  gardant  la  même  attitude 
vocale.  Pour  bien  chanter  la  demi-teinte,  il  faut  la 
parler  en  musique.  Beaucoup  de  jeunes  chanteurs 
poussent  sur  la  demi-teinte  et  retiennent  d'autre 
part  la  voix;  c'est  s'exposer  au  chevrotement  et  aux 
nodules  vocaux,  aux  durillons.  De  plus,  ces  demi- 
teintes,  qui  satisfont  peut-être  le  chanteur  et  son 


entourage  immédiat,  n'ont  aucune  portée  et  aucune 
délicatesse.  Quand  vous  savez  porter  votre  voix  légè- 
rement et  sans  ell'ort,  en  douceur,  à  vingt  ou  trente 
mètres,  il  vous  suffira  de  parler  tonalement ,  c'est-à- 
dire  de  prendre  l'intonation  du  chant  au  lieu  de  celle 
du  langage,  pour  produire  le  maximum  d'effet  vocal 
avec  le  moindre  effort,  et  l'effort  ne  doit  jamais  se 
faire  sentir,  ni  au  chanteur  ni  à  l'auditeur,  dans  la 
demi-teinte.  » 

Evidemment,  cette  théorie  ne  se  présente  pas 
comme  un  modèle  de  clarté  scientifique.  Mais  c'est 
déjà  beaucoup  de  voir  un  laryngologiste  établir  une 
différence  entre  le  registre  de  fausset  et  la  demi- 
teinte. 

Faure  appelle  la  demi-teinte  «  pianissimo  en  voix 
abandonnée  »,  ce  qui  confirme  les  théories  don- 
nées ici. 

Il  est  possible,  sans  aucune  fatigue,  aussi  bien  pour 
les  femmes  que  pour  les  hommes,  d'obtenir  une  assez 
grande  étendue  —  à  peu  prés  les  deux  tiers  supérieurs 
du  clavier  vocal  —  dans  cette  position  de  l'appareil 
vocal,  puisque  en  réalité  le  mécanisme  de  cet  effet  est 
le  résultat  de  la  détente  des  cordes  vocales  à  peu  prés 
telle  qu'elle  se  présente  dans  le  registre  de  tête  ou  de 
fausset.  La  grande  différence  consiste  dans  la  pression 
du  souftle.  Celle-ci,  largement  fournie  dans  le  regis- 
tre de  fausset,  qui  demande  une  grande  dépense  d'air, 
est  de  beaucoup  atténuée  dans  la  demi-teinte.  Ce- 
pendant, le  débit  du  souffle  doit  être  extrêmement 
régulier,  sans  solution  de  continuité;  autrement,  on 
ne  peut  éviter /e  couac,  accident  inhérent  à  tout  arrêt 
momentané  de  la  colonne  d'air  productrice  du  son. 
A  cause  de  cela,  nous  recommandons  de  soutenir  la 
régularité  de  la  pression  d'air  par  la  contraction  des 
muscles  expirateurs  de  la  paroi  abdominale. 

Utilité  de  la  culture  des  différentes  attitudes 
vocales  sur  une  même  hauteur  de  son.  —  Nous  pen- 
sons avoir  suflisamment  démontré  les  inconvénients 
que  présente  l'éducation  de  la  voix  par  les  méthodes 
à  registres.  L'égalisation  du  clavier  vocal  étant  la 
première  qualité  à  chercher  dans  l'entraînement, 
nous  préconisons  le  procédé  de  travail  exposé  plus 
haut  dans  la  citation  extraite  de  l'ouvrage  du  docteur 
Marage. 

Cependant,  nous  estimons  gu'un  véritable  artiste  doit 
tirer  parti  de  toutes  les  ressoitrces  que  lui  fournit  son- 
instrument.  Nous  ne  nions  donc  pas  l'utilité  de  la 
culture  que  l'on  peut  faiie  des  différents  timbres  vo- 
caux. Mais,  au  lieu  d'en  faire  la  base  du  développement 
delà  voix,  nous  en  reportons  la  connaissance  et  l'usage 
à  un  stade  plus  avancé  des  études  techniques  du  chan- 
teur. 

ÉVOLUTION   DE  LA  VOIX 

L'entraînement  vocal  depuis  l'enfance  jusqu'à  la 
mue.  —  Nous  avons  vu  précédemment  (voir  Histoire 
des  écoles,  p.  088)  que  le  véritable  travail  vocal  com- 
mençait vers  l'âge  de  septans,  et  se  poursuivait  jus- 
qu'aux symptômes  de  la  mue  dans  les  anciennes  maî- 
trises européennes  et  dans  les  hôpitaux  italiens.  Les 
physiologistes  constatent  tous  que,  dans  la  période  de 
sept  à  treize  ans,  la  voix  ne  se  modilie  pas  beaucoup. 
Ils  préconisent  l'entraînement  vocal  et  reconnaissent 
son  utilité  au  point  de  vue  de  la  santé  générale,  mais 
à  la  condition  d'user  de  la  plus  grande  prudence. 
Certains  conseillent  de  commencer  à  faire  chanter 
l'enfant  dés  qu'il  en  éprouve  le  besoin,  c'est-à-dire 
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quelquefois  vers  l'âge  de  quatre  ou  cinq  ans.  A  ce 
propos,  lÎACLLLY  écrit  :  «  U  y  a  des  enfants  qui,  à  cinq 
et  six  ans,  ont  pUis  de  dispositions  qu';\  quinze,  et  il 
est  constant  que  le  plus  tùt  que  l'on  peut  cultiver  la 
voix  c'est  le  mieux;  en  outre  qu'elle  s'augmente  fort 
par  le  bon  exercice,  nioyeiiiiaiit  qu'il  ne  soit  pas  vio- 
lent, ce  qui  se  doit  régler  par  la  prudence  des  maî- 
tres. » 

Be.nnati  nous  trace  le  plus  complet  et  le  meilleur 
des  programmes  d'étude  pour  les  enfants  :  «  Après 
avoir  préparé  l'ouïe  de  ces  der[iiers  à  goûter  la  mu- 
sique.qu'ils  étudieront  mécaniquement  jusqu'à  l'âge 
de  sept  ans  environ,  il  convient,  dès  qu'on  leur  aura 
appris  à  ouvrir  la  bouche  et  à  lui  donner  la  forme 
la  plus  favorable  à  la  projection  du  son,  de  leur  faire 
exécuter  posément  et  dans  un  mouvement  très  lenl 
non  des  gammes  entières,  ainsi  que  cela  se  pratique 
habituellement,  mais  seulement  les  notes  qu'ils  font 
résonner  sans  ell'ort.  »  Il  conseille  de  prendre  garde 
à  la  soufflerie,  de  ne  pas  fatiguer  les  poumons  :  un 
quart  d'heure  au  plus  par  jour  d'exercices  suffit.  «En 
suivant  la  marche  que  je  viens  d'indiquer,  on  dispose 
à  se  contracter  spontanément,  sous  l'intluence  de  la 
volonté,  les  muscles  qui,  parvenus  à  leur  entier  déve- 
loppement, n'auront  que  plus  de  flexibilité  et  de 
force.  »  Ces  remarques  devraient  être  prises  en  con- 
sidération par  les  directeurs  des  diverses  écoles.  La 
disette  des  voix  provient  en  grande  partie  de  l'éduca- 
tion antiratiormelle  qu'on  donne  à  l'organe  des  en- 
fants, chez  lesquels  on  fait  avorter  les  plus  heureuses 
dispositions  organiques,  nous  dit  encore  Bennati. 

Mackenzik,  qui  s'est  beaucoup  occupé  de  ce  sujet, 
ajoute  ingénieusement  :  «  La  grande  faculté  d'imita- 
tion que  possèdent  les  enfants  constituera  un  avan- 
tage, à  condition  que  le  maître  soit  apte  à  donner 
le  bon  exemple,  et  que  l'on  ne  fasse  pas  travailler 
des  chœurs  dont  l'étude  présente  les  plus  graves 
inconvénients,  car  chacun  veut  crier  plus  haut  que 
son  voisin  ». 

M.M.  Seiler,  Bach  d'Edimbourg,  Ch.  Lunn  de  Bir- 
mingham, MounE,.PERRETiÈRE  insistent  sur  le  même 
sujet. 

Leurs  sages  conclusions  serviront-elles  de  base  à 
une  meilleure  direction?  Mieux  vaut,  en  effet,  laisser 
l'enfant,  livré  à  son  instinct,  crier  dans  la  force  de 
ses  poumons  et  sur  sa  voix  naturelle,  tel  un  jeune  ani- 
mal, que  de  lui  faire  subir  une  gymnastique  perni- 
cieuse. Le  développement  tardif  des  apophyses  aryté- 
noidiennes  favorise,  il  est  vrai,  la  faculté  qu'ont  les 
jeunes  garçons  et  les  petites  filles  de  se  livrer  aux 
pires  acrobaties  vocales,  mais  à  la  condition  qu'on  ne 
les  leur  impose  pas  méthodiquement. 

De  même,  tous  les  maîtres  de  chant  —  nous  ne  di- 
sons pas  les  maîtres  de  musique  —  sont  d'accord  pour 
assigner  à  la  voix  des  enfants  une  étendue  restreinte, 
à  un  demi-ton  près,  selon  les  notes  qu'ils  peuvent 
émettre  dans  le  timbre  de  la  voix  naturelle. 

Les  voix  d'enfants,  surtout  les  voix  des  jeunes  gar- 
çons, ont  été  divisées  depuis  la  fin  du  xui=  siècle  en 
deux  catégories  :  soprano  et  contralto.  Plus  sages  dans 
les  temps  précédents,  les  musiciens  n'employaient 
les  voix  d'enfants  que  dans  les  pterniers  ou  seconds 
dessus,  c'est-à-dire  dans  les  sopranos  plus  ou  moins 
élevés.  Malgré  l'opinionde  quelques  chanteurs, parmi 
.lesquels  nous  pouvons  citer  FAurE,  nous  nous  refu- 
sons à  adopter  la  catégorie  moderne  des  contraltos, 
car  il  est  à  remarquer,  qu'à  part  de  (rès  rares  excep- 
tions, ni  fjarrons  ni  filles,  avant  la  mue,  ne  présentent  les 
caractéristiques  des  voix  d'hommes  haute-contre,  ou  des 


voix  de  femmes  contralto.  Encore,  ne  voyons-nous  dans 
ces  exceptions  qu'un  phénomène  pathologique,  à 
moins  que  la  mue,  chez  certains  sujets,  ne  dénature  le 
timbre  par  suite  de  fatigue  vocale. 

Les  voix  d'enfants  peuvent  doue  être  ramenées  à 
deux  divisions  de  sopranos  dont  l'étendue  dépasse  ra- 
rement les  limites  que  nous  indiquons  en  blanches. 

1"  Voix  au  timbre  très  clair,  garçons  ou  plus  spécia- 
lement filles. 


,^  b.*-    ti-< 
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Etendue    des  voix  d  enfants 
timbre    clair 

2°  Voix  au  timbre  plus  rond,  présentant  un  peu 
plus  de  volume,  mais  souvent  d'une  étendue  beaucoup 
plus  restreinte  que  celle  indiquée  ci-dessous  pour  la 
moyenne;  ce  qui  fait  placer  ces  malheureux  parmi 
les  contraltos. 


# 


^ 


>»o    *    ^* 


____^_. . . 

Étendue  des  voix  d  enfants 
timbre   plus  rond 

Quant  à  la  question  des  registres,  dans  les  voix  d'en- 
fants, nous  trouvons  bien  dans  Tosi  l'indication  de 
faire  chanter  les  petits  sopranos  «  en  voix  de  tête  », 
mais  nous  constatons  que  cette  dénomination  a  trait 
uniquement  à  la  qualité  du  timbre  de  la  voix  et  non 
au  mécanisme  laryngien. 

Si,  au  xix=  siècle,  J.  Faure  parle  de  la  voix  de  poitrine 
et  de  la  voix  de  tête  et  de  fausset  chez  les  jeunes  gar- 
çons, c'est  qu'il  faut  satisfaire  à  cetle  détestable  ter- 
minologie, mais  il  recommande  aussi  que  l'on  ne  s'oc- 
cupe que  de  l'émissionet  de  l'articulation,  «  laissant 
àlanature  le  soin  de  développer  la  force  et  l'étendue». 

Crosti  reconnaît  trois  registres  :  poitrine,  médium, 
tête.  Mais  il  souligne  que  ces  termes  «  ne  sont  que  des 
façons  de  s'exprimer  ».  Lameilleure,  l'unique  solution 
est  de  faire  chanter  les  enfants  avec  leur  timbre  naturel 
en  les  empêchant  de  sombrer,  ou  de  nasonner,  ou  de 
nasiller.  Alors,  leur  voix  sera  claire,  pleine  et  sans 
fatigue  pour  leurs  organes. 

Ainsi,  nous  sommes  loin  des  chœurs  à  trois  et  qua- 
tre parties  parfois  imposés  à  nos  enfants,  non  seule- 
ment en  France,  mais  dans  toute  l'Europe,  et  qui  pro- 
voquèrent la  boutade  fort  juste  d'un  compatriote  de 
Gevaërt'  :  «  Quand  mes  enfants  iront  au  collège,  j'y 
mettrai  comme  condition  qu'ils  soient  dispensés  des 
leçons  de  chant.  » 

En  résumé,  du  moment  que  le  chant  doit  être  la 
base  des  études  musicales,  il  faut  se  servir  de  la  voix 
des  enfants,  comme  le  faisaient  les  anciens,  dans  leur 
propre  timbre  cl  dans  leur  modeste  étendue,  quitte  à 
écrire  des  œuvres  spéciales  pour  ces  inslrumenls  spé- 
ciaux qui  ne  ressemblent  en  rien  aux  voix  d'hommes 
et  de  femmes.  En  surveillant  la  prononciation,  en 
exigeant  de  l'enfant  de  bonnes  inspirations,  en  ayant 
soin  de  lui  ménager  le  temps  nécessaire,  on  pourra 
obtenir  de  très  jolis  sons,  et  même  le  faire  vocaliser 
avec  plaisir  s'il  l'obtient  sans  effort. 

Puisqu'on  ne  peut  pas  faire  l'éducation  de  la  voix 
par  l'étude  de  chœurs,  si  le  temps  manque  au  profes- 
seur pour  reprendre  chaque  enfant,  qu'il  forme  des 

1.  Annuaire  du  Conservatoire  de  Bruxelles,  anaée  1884. 
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moniteurs,  comme  cela  s'est  fait  et  se  fait  encore  en 
Italie,  et  ainsi  qu'on  les  faisait  dans  les  maîtrises  fran- 
çaises avant  le  xis"  siècle. 

LA   MUE 

Depuis  QuiNTiLiEN,  les  théoriciens  de  la  voix  ne  ces- 
sent d'insister  sur  les  dangers  que  présente  le  chant 
dans  la  période  de  croissance,  qui  a  lieu  chez  les  en- 
fants, entre  quatorze  et  dix-sept  ans  en  moyenne  pour 
les  filles,  et  entre  quatorze  et  dix-neuf  ans  pour  les 
garçons.  Si,  chez  ces  derniers,  les  désordres  vocaux 
sont  plus  apparents,  chez  les  tilles,  les  transformations 
physiques  entraînent  tout  autant  de  faiblesse  des  or- 
ganes delà  voix;  ainsi,  les  risques  à  courir  sont  égaux 
pour  les  deux  sexes.  Comme  les  théoriciens  du^  Moyen 
âge  et  de  la  Renaissance  envisagent  surtout  l'entraî- 
nement de  la  voix  au  point  de  vue  du  service  religieux 
catholique,  nous  les  voyons  s'occuper  spécialement 
des  voix  déjeunes  garçons.  On  peut  dire,  qu'à  partir 
de  Casserius,  tous  les  professeurs  de  chant  recomman- 
dent le  repos  dans  la  période  de  la  mue,  c'est-à-dire 
au  moment  où  l'enfant  atteint  l'âge  de  croissance  qui 
aboutit  à  la  puberté.  Mais,  on  ne  peut  assigner  un 
terme  et  une  époque  approximatifs  à  ce  phénomène; 
il  est,  malheureusement,  si  variable  en  réalité,  qu'il 
est  presque  impossible  d'établir  des  règles  générales. 

En  pratique,  les  limites  d'âge  fixées  parla  majorité 
des  physiologistes  deviennent  inapplicables,  ou  bien 
sont  cause  de  nombreuses  erreurs  commises  sur  les 
voixdesjeunes  garçons  et  des  jeunes  filles  dont  l'évo- 
lution physique  est  si  différente  d'un  sujetà  l'autre. 

Si  de  rares  enfants  traversent  la  période  ingrate  de 
la  mue,  sans  trouble  de  la  voix,  il  n'en  reste  pas  moins 
vrai  que  c'est  un  passage  dangereux,  pendant  lequel 
l'organisme,  ainsi  que  le  dit  Marx  en  1826,  "  est  em- 
ployé à  de  bien  autres  effets  qu'à  celui  de  chanter  ». 
Certes,  on  peut  citer  beaucoup  de  chanteurs,  comme 
Ch.  LuNN,  JennyLiND,A.  Patti,  Ch.  Alboni,  etc.,  qui, 
selon  Mackenzie,  chantèrent  depuis  l'enfance.  Ce  sont 
des  exceptions  qui  confirment  la  règle,  et,  d'ailleurs, 
nirl  ne  nous  dit  s'ils  ne  furent  pas  aussi  des  exceptions 
dans  leur  développement  physique. 

Il  faut  tenir  compte  que  la  période  de  mue  est  va- 
riable : 

i"  Par  les  phénomènes  vocaux  qu'elle  provoque; 

2°  Par  S071  intensité,  sa  durée,  ainsi  que  par  le  mo- 
ment où  elle  se  produite 

Chez  les  garçons,  le  phénomène  s'impose  nettement 
par  le  changement  de  timbre.  La  raucité  de  la  voix, 
des  solutions  de  continuité  dans  les  sons,  le  passage 
brutal  d'un  son  grave  à  un  son  aigu  ou  vice  versa, 
même  s'il  n'y  a  pas  enrouement  absolu  ou  perte  de 
la  voix,  constituent  des  preuves  suffisantes  pour 
interdire  les  études  vocales  pendant  tout  le  temps 
que  dureront  ces  indices,  et  jusqu'à  complet  rétablis- 
sement du  clavier  vocal  adulte. 

Mackemzie  a  constaté  que  sur  SOO  cas,  17  p.  100  seu- 
lement des  garçons,  à  l'âge  de  la  mue,  entre  quatorze 
et  dix-huit  ans,  produisaient  le  phénomène  dit  de 
<(  la  voix  cassée  ». 

Cependant,  il  ne  peut  être  question  de  travail  s'il 
se  produit  le  moindre  enrouement.  Lorsqu'on  peut 
suivre  do  près,  en  professeur  de  chant,  une  maîtrise 
actuelle,  on  trouve  le  pourcentage  de  ce  physiolo- 
giste absolument  erroné.  D'abord,  la  majorité  des 
enfants  abandonne  le  chant  au  moment  du  certificat 

1.     Voir    liiCNNAII,    MaNNSTEIN,    MaUKRNZIE,    MaNUI,,   liAITAlLLE,   MoURK, 

BouYEii,  Gkvabrt. 


d'études,  vers  douze  ans,  c'est-à-dire  avant  la  mue 
Les  seuls  qui  persévèrent  et  qui  gardent  leur  voix 
font  des  mues  tardives  entre  dix-huit  et  vingtans;  ce 
fut  le  cas  d'ÛRLANDo  de  Lassus.  Nous  avons  eu  deux 
élèves  qui,  même  à  vingt  ans,  chantaient  les  sopra- 
nos, et  qui  devinrent  peu  à  peu  ténors,  l'un  à  vingt 
et  un  ans,  l'autre  à  vingt-trois  ans  seulement.  La  mue 
ne  fut  jamais  très  caractéristique  pour  le  premier. 
Quant  au  second,  la  guerre  nous  sépara  de  lui  deux 
ans,  pendant  lesquels  il  n'avait  nullement  eu  le  temps 
de  chanter,  mais  au  bout  desquels  il  se  retrouva  parfait 
ténor. 

Chez  de  rares  individus,  la  voix  féminine  persévé- 
rant malgré  une  puberté  normale,  il  va  de  soi  que 
les  phénomènes  de  la  mue  vocale  ne  se  produisent 
pas.  Ce  sont  les  voix  eunuchoïdes.  Il  devait  s'en 
trouver  beaucoup  parmi  les  falsetti. 

Chez  les  jeunes  filles,  le  développement  laryngien 
est  en  réalité  insignifiant  pour  la  moyenne  des  sujets. 
Cependant,  certain  affaiblissement  de  la  voix,  des  iné- 
galités dans  le  timbre,  une  nervosité  vocale  qui  prive 
la  chanteuse  de  ses  moyens  précédents,  l'inaptitude 
à  trouver  l'équilibre  vocal,  le  défaut  de  justesse,  de- 
vraient suffire  aux  professeurs  et  les  avertir  que  le 
repos  absolu  s'impose.  Combien  de  sottises  ont  été 
écrites  à  ce  propos!  Elles  entraînent  les  personnes 
les  mieux  intentionnées  à  exiger  de  nos  jeunes 
lycéennes  des  efforts  qui  valent  à  ces  dernières,  neuf 
fois  sur  dix,  la  perte  de  la  voix.  Les  physiologistes 
modernes  et  les  professeurs  de  chant,  qui  ont  laissé 
la  porte  ouverte  aux  abus  en  formulant  que  la  mue 
n'existe  pas  pour  les  femmes,  sont  rares,  mais  non 
moins  coupables. 

Le  doctenr  Boxxier  dit  :  «  La  mue,  la  formation, 
quand  elles  ne  troublent  pas  profondément  l'état 
général,  ne  gâtent  pas  la  voix,  si  elle  est  laissée  libre 
et  non  forcée.  C'est  même  à  ce  moment  qu'elle  se 
forge,  pour  ainsi  dire.  Il  s'agit  de  surveiller  son  évo- 
lution, et  d'attendre  qu'elle  se  fixe,  sans  se  laisser 
tromper  aux  caractères  passagers  qu'elle  peut  affec- 
ter à  ce  moment.  Si  la  santé  générale  est  troublée 
profondément,  suspendez  les  études,  cela  va  sans 
dire;  mais  si  l'évolution  est  normale,  ne  craignez  pas 
de  travailler  modérément  et  sagement.;)  Cependant, 
une  longue  expérience  nous  a  démontré  d'une  façon 
absolue  les  dangers  que  présente  un  travail  même 
très  prudent  à  cette  époque  de  transformation  phy- 
sique, aussi  bien  chez  les  filles  que  chez  les  garçons. 
Comme  pour  les  garçons,  la  période  de  la  mue  chez 
les  femmes  est  très  variable,  et  nous  avons  même 
constaté  maintes  fois  une  nouvelle  transformation 
vocale  présentant  tous  les  symptAmes  de  la  mue 
chez  des  jeunes  filles  entre  vingt  et  vingt-cinq  ans. 
A  ce  moment,  de  ti-ès  petites  voix  de  soprano  se  sont 
épanouies  en  soprano  dramatique  ou  en  mezzo.  Ce 
phénomène,  dont  ne  tiennent  pas  compte  les  physio- 
logistes, explique  comment  tant  de  chanteuses  ont 
d'abord  commencé  leurs  études  dans  un  genre  de 
voix,  puis  continué  leur  carrière  dans  une  tout  autre 
tessiture.  La  science  infaillible  a  rejeté  injustement 
sur  les  maîtres  de  chant  ces  prélemlues  erreurs,  dont 
la  cause  est  cependant  physiolngir|ue.  Des  cas  de 
transformation  de  la  voix  se  produisent  aussi  après 
des  maternités  ou  à  la  suite  de  maladie.  Galli,  ténor, 
né  en  1783,devinttrèspuissanle  basse  après  une  grave 
maladie-. 

La  PisAiioNi,  née  en  171):),  tout  d'abord  soprano,  fut 
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atteinte  de  ia  petite  véi oie.  Sa  voix  se  tianslorina  en 
contrallo. 

C'est  au  professeur  de  chant  ù  savoir  suivre  l'évo- 
lution des  voix  masculines  et  féminines  qui  lui  sont 
confiées,  il  ne  faut  pas  hésiter  à  changer  l'entraîne- 
ment vocal  qui  ne  répond  plus  aux  conditions  oITer- 
tes  par  des  voix  à  développement  tardif.  Jl  faut  sur- 
tout étudier  avec  soin  les  moditicalions  produites  dans 
la  tessiture  et  le  timbre,  qui  permettent  seuls  de  classer 
les  voix. 

Il  ressort  de  toutes  ces  observations  que  tous  les 
grands Jhc'oririeiis  de  la  coi.v  07it  saijcmcnt  interdit  le 
travail  du  chant  dans  la  période  de  la  mue,  quel  que 
soit  le  moment  auquel  elle  se  présente. 


L'adidie.  —  Les  mêmes  théoriciens  sont  d'accord 
pour  dire  qu'après  la  période  de  transition  pendant 
laquelle  le  jeune  garçon  est  devenu  homme  et  la 
fillette  jeune  fille,  on  peut,  sans  danger,  commencer 
les  études  de  chant,  à  condition  que  la  santé  générale 
soit  bonne  et  que  tous  les  troubles  vocaux  aient  dis- 
paru. 

Il  ne  faut  pas  oublier  que,  jusqu'à  complet  déve- 
loppement de  l'individu,  la  voix  restera  plus  ou  moins 
fragile,  sujette  même  à  certaines  modifications  de 
timbre,  d'ampleur  et  de  hauteur. 

C'est  cependant  le  moment  où  l'on  classe  parfois 
trop  hâtivement  et  définitivement  les  voix  adultes. 


ÉTENDUE   DES  VOIX 
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La  conception  de  l'étendue  de  la  voix  a  varié  avec 
les  différentes  époques  de  la  musique. 

Le  Moyen  âge  avait  horreur  des  sons  très  élevés 
ou  très  bas  dans  le  chant.  Nous  avons  déjà  vu  les 
évèques  proscrire  toutes  ces  «  modulations  »  qui  ne 
paraissent  pas  naturelles  à  la  voix  humaine. 

Théodulfe  raillait  les  basses  profondes,  ces  voces 
taurins-  qui  troublent  le  plain-chant  par  leurs  beugle- 
ments. L'interprétation  des  œuvres  chantées  à  l'unisson 
nécessitait  forcément  une  réduction  de  la  longueur 
de  l'échelle  vocale  qui  permit  de  rassembler  les  voix 
graves  et  aiL'uës  dans  une  étendue  moyenne.  Selon 
Jlmilhac,  qui  a  si  bien  résumé  les  coutumes  des  médié- 
vaux dans  Lu  Science  et  la  pratique  du  plain-chant 
(166.3),  \es  dominantes  des  modes  doivent  être  prises 
en  pleine  roix  ou  mêse  de  la  voix.  «  Celte  pleine 
voix,  dit-il,  n'est  autre  chose  qu'un  son  qui  remplit 
entièrement  l'organe  et  fait  le  milieu  de  sa  partie 
naturelle  entre  les  deux  extrémités  où  elle  peut 
atteindre,  savoir:  entre  le  son  le  plus  bas  où  elle  peut 
descendre  et  le  son  le  plus  haut  où  elle  peut  mon- 
ter. »  Il  ajoute  que,  pour  réunir  des  voix  graves  à  des 
voix  plus  uigués,  on  devra  chercher  une  dominante 
moyenne,  ou  bien  obliger  les  voix  dont  le  nombre  est 
le  plus  restreint  dans  le  chœur  à  accepter  la  domi- 
nante de  la  majorité.  Ceci  nous  prouve  qu'à  cette 
époque  aussi,  on  sacrifiait  les  voix  aux  besoins  musi- 
caux. 

La  Renaissance,  avec  les  nombreuses  parties  qu'exi- 
geaient les  œuvres  contrapunctiques,  a  recherché  les 
voix  très  variées  de  hauteur  et  de  timbre  sans  cepen- 
dant réclamer  à  chacune  d'elles  la  grande  étendue  que 
nous  trouvons  dans  les  écoles  des  xvin»  et  xix=  siècles. 
E.  Va.nnes'  recommande  encore  aux  auteurs  «  de 
s'abstenir  du  soprano  trop  élevé  ou  de  la  basse  trop 
grave,  afin  de  ne  pas  écrire  de  la  musique  qui  reten- 
tirait aux  oreilles  d'une  manière  inconvenante  ». 

Zaccoxi,  moins  généreux  que  la  moyenne  des  mu- 
siciens, dit  :  «  Chaque  voix  humaine  ne  comprend 
naturellement  pas  plus  de  huit  degrés.»  C'est-à-dire 


1.  Recaiictum  de  nia.>icu  aurea,  1533. 
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une  octave  à  laquelle  il  concède  deux  tons  acquis  par 
le  travail,  mais  il  ajoute:  «  On  doit  défendre  aux  voix 
aiguës  de  travailler  les  notes  graves,  et  vice  versa,  car 
ce  serait  une  perte  de  temps  et  une  fatigue  sans 
profit.  » 

En  1630,Parran2  donne  une  explication  amusante 
du  «  parfait  système  des  anciens  «,  qui,  selon  lui, 
«  n'est  autre  chose  que  l'étendue  moyenne  d'une  voix 
naturelle  et  non  forcée,  c'est-à-dire  lo  degrés  'ou 
chordes  ».  Ainsi,  peu  à  peu,  l'échelle  des  sons  exigée 
de  chaque  voix  s'étend  davantage  jusqu'à  la  fin  du 
xviii=  siècle,  où  les  compositeurs  écriront  des  airs  qui 
dépassent  cette  quinzième,  c'est-à-dire  deux  octaves! 
DoDART  signale  les  voix  de  M'i"  de  la  Lande  et  de 
M.  DU  FouRComme  remplissant  ces  conditions.  Mozart 
cite  la  Bastvrdella  qui  possédait  trois  octaves.  C'est 
pour  la  basse  Elsienreich  qu'il  écrivait  dans  L'Enlè- 
vement au  sérail  : 


m 


Elmenrelch 
Santini  donnait  le  rt". 


w 


Santini 

M""  Danzi  donnait  le  sol-. 

L'étendue  de  17=  était  devenue  courante  chez  les 
castrats  italiens  célèbres,  pour  qui  les  compositeurs 
de  la  fin  du  xviii«  siècle  écrivirent  ces  «  aii's  de  bra- 
voure ))  ou  de  virtuosité  dans  lesquels  la  musique  est 
complètement  sacrifiée  aux  acrobaties  vocales. 

Ce  n'est  pas  sans  avoir  recours  à  toutes  les  posi- 
tions laryngiennes  praticables  que  les  grands  chan- 
teurs obtinrent  ces  remarquables  étendues.  Cepen- 
dant, il  nous  faut  attendre  le  xix»  siècle  pour  avoir 


a.  Traite  de  la  musique  théorique  et  pratique,  1649. 
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quelques  données  scientifiques  sur  ce  sujet,  qui  fera 
l'objet  de  la  trop  fameuse  question  dite  «des  regis- 
tres. »  Nous  n'avons  pas  à  parler  ici  de  la  Rénéralion 
delà  voix  Immaine,  car  les  théories  des  piiysiologisles 
sont  tellement  nombreuses  et  contradictoires  que,  s'il 
fallait  en  tenir  compte  pour  travailler  notre  instru- 
ment, nous  deviendrions  incapables  de  proférer  un 
son.  Lemaire  et  Lavoix  crurent  pouvoir,  dans  leur 
intéressant  ouvrage,  fixer  cette  théorie. 

La  science  a  évolué.  Actuellement,  il  ne  nous  est 
pas  permis  de  nous  prononcer  catégoriquement  sur 
ce  point.  Une  seule  loi  physiologique  semble  juslifier 
les  impressions  que  nous  ressentons.  Galien  en  avait 
L'U  la  prescience.  Le  docteur  Second  l'a  formulée  en 
1846  :  «  La  hauteur  des  sons,  dit-il,  est  égale  aux  de- 
grés de  tension  divers  des  cordes  vocales.  » 

Par  bonheur  pour  nous,  il  ne  nous  est  nullement 
nécessaire  d'analyser,  lorsque  nous  chantons,  si  les 
cordes  vocales  ou  ligaments  vocaux  jouent  le  princi- 
pal rôle,  ainsi  que  le  soutiennent  la  plupart  des  phy- 
siologistes, même  modernes,  ou  si  ce  sont  les  ventri- 
cules, secondés  par  les  cordes  vocales,  qui  produisent 
les  différentes  hauteurs  de  sons,  comme  le  démon- 
Irent  les  docteurs  Guillemin'  et  Glover.  —  Quoique, 
sur  bien  des  points,  le  chanteur  instruit  puisse  faire 
appel  au  sens  musculaire  pour  comprendre  son  mé- 
canisme vocal-,  nous  ne  trouvons  dans  aucune 
œuvre  la  preuve  qu'un  chanteur,  fût-il  Battaille  lui- 
même,  ait  pu,  par  ce  sens,  éclaircir  cette  question. 
Par  contre,  nous  verrons  cependant,  que  nous  avons 
parfaitement  conscience  des  déplacements  du  larynx 
dans  les  différentes  parties  de  l'étendue  de  la  voix,  de 
même  que  du  mouvement  du  larynx  dans  les  attaques 
des  voyelles. 

En  effet,  lorsque  nous  exécutons  une  gamme  vo- 
cale ascendante  ne  dépassant  pas  l'étendue  de  notre 
voix  naturelle,  nous  sentons  une  tension  plus  forte  de 
degré  en  degré,  à  condition  que  nous  ne  fassions  pas 
intervenir  le  facteur  pression  de  souffle  renforcé  dont 
nous  avons  parlé  au  paragraphe  :  In/ltience  sur  l'in- 
tensité (voyez  Battaille,  p.  1007).  Ce  fait  est  observé 
parMERSENNE,quiditàce  propos  :  «  La  glotte  est  une 
lente  faite  de  deux  productions  du  cartilage  aryté- 
noide...  plus  ouverte  aux  sons  graves  qu'aux  aigus;... 
si  elle  garde  une  même  ouverture  en  faisant  des  notes 
différentes  quant  au  grave  et  à  l'aigu,  il  faut  que  le 
vent  soit  poussé  différemment,  à  sçavoir  plus  fort 
pour  la  voix  aiguë  et  plus  faiblement  pour  faire  la 
voix  grave.  » 

On  voit  donc  qu'en  réalité,  nous  avons  à  notre  ser- 
vice plusieurs  moyens  pour  le  même  effet.  La  réflexion, 
l'expérience  mieux  que  l'instinct  nous  avertissent  de 
l'emploi  que  nous  en  pouvons  faire,  chacun  selon  nos 
propres  organisations  physiques.  Aussi,  le  docteur  Ma- 
HAGE  nous  donne-l-il  la  plus  sage  formule,  lorsqu'il 
nous  dit  que,  pour  chaque  son  émis  sur  une  syllabe 
donnée,  il  y  a  un  ensemble  de  gestes  qui  créent  une 
attitude  spécialement  bonne  du  larynx  et  des  cavités 
mobiles  de  résonance.  Les  modifications  de  détail, 
qui  se  produisent  dans  les  gestes  vocaux  selon  les 
aptitudes  de  chaque  sujet,  avaient  certainement  été 
remarquées  des  vieux  maîtres  qui,  nous  l'avons  vu, 
se  gardaient  bien  de  réclamer  de  leurs  élèves  une 
servile  imitation. 

Si,  maintenant,  nous  voulons  résumer  cette  ques- 


1.  Géni'vationdc  la  voix  ri  du  timbre. La  lecteur  trouvera  dans 
cet  cïcellciit  ouvrage  tout  ce  qui  a  été  dit  sur  la  question  de  la  géné- 
ration de  la  voix. 

2.  Mackenzië. 


tion  du  mécanisme  de  la  hauteur,  nous  pouvons  dire 
que  :  dans  l'émission,  soit  ascendante,  soit  descendante, 
des  sons  quie  nous  pouvoits  produire,  nous  éprouvons 
une  tension  laryngienne  et  une  modification  dans  l'at- 
titude de  cet  organe  différentes  pour  chaque  hauteur 
de  son.  Les  données  scientifiques  élémentaires,  que 
devrait  avoir  tout  chanteur,  nous  permettent  de  de- 
venir conscients  de  ces  mouvements  laryngiens.  L'é- 
tendue totale  d'une  voix  n'est  cependant  pas  son  mode 
d-  classification.  Deux  facteurs  autrement  importants 
inlerviennent  qui,  nous  l'avons  vu,  jouaient  déjà  le 
rôle  principal  au  Moyen  âge,  et  dont  nos  modernes 
physiologistes  ont  fait  ressortir  les  précieux  avanta- 
ges :  la  tessiture  et  le  timbre. 

Tessiture  du  mot  italien  :  tessilura,  qui  signifie 
trame,  tissu.  Nous  ne  trouvons  pas  trace  de  ce  terme 
avant  le  xix"  siècle,  même  chez  les  Italiens.  Mais, 
lorsque  les  Pères  de  l'Eglise  recommandent  aux  chan- 
teurs de  n'exprimer  les  louanges  de  Dieu  qu'avec  des 
sons  mâles,  et  non  avec  ces  accents  aigus  qui  les  font 
ressembler  à  des  femmes,  ils  demandent  que  chacun 
reste  dans  sa  tessiture,  c'est-à-dire  dans  le  timbre 
des  notes  qui  forment  les  degrés  médians  de  chaque 
voix;  ce  que  J.  Faure  et  tous  ses  contemporains  dé- 
nommeront: i(  la  partie  du  clavier  vocal  sur  laquelle 
le  chanteur  se  trouve  le  plus  à  l'aise  ». 

Selon  BoNiNiER,  la  tessiture  de  notre  voix  est  com- 
posée de  toutes  les  notes  "  que  peut  renforcer  notre 
appareil  pneumatique  à  parois  vivantes  ».  Cette  défi- 
nition renferme  un  gros  danger,  car  des  notes  extrê- 
mes, prises  dans  des  positions- laryngiennes  fatigan- 
tes, sont  parfaitement  renforcées  par  notre  appareil 
pneumatique  ou,  plussimplement  dit,  par  nos  cavités 
de  résonance,  sans  pour  cela  faire  partie  de  la  tessi- 
ture, c'est-à-dire  de  la  série  des  notes  faciles  sur  les- 
quelles chaque  chanteur  peut,  sans  efforts,  ce  gui  ne  veut 
2)as  dire  sans  entraînement ,  obtenir  tous  les  effets  de 
justesse,  de  nuances,  de  prononciation  et  d'expression 
que  l'on  peut  exiger  de   la  voix  humaine. 

La  tessiture  d'une  voix  peut  varier  d'étendue.  En 
général,  on  peut  dire  qu'elle  embrasse  l'intervalle 
d'une  dixième.  C'est  la  base  de  classification  des  voix 
pour  toute  la  période  de  la  Renaissance.  Nous  l'avons 
conservée,  mais  en  restreignant  et  en  faussant  la 
portée  de  sa  signification,  ainsi  que  nous  le  verrons 
bientôt  au  chapitre  des  classitîcations.  Car  il  est  illo- 
gique de  vouloir  assigner  à  tous  les  sopranos  ou  à  toutes 
les  basses  les  mêmes  limites  de  hauteur  des  sons  dans 
leur  tessiture. 

CLASSIFICATION   DES  VOIX  ADULTES 

Les  auteurs  du  Moyen  âge  ne  se  préoccupent  pas 
du  classement  des  voix.  Le  plain-chant,  même  le  dé- 
chant, utilisent  n'importe  quels  éléments.  Pourvu  que 
les  voix  soient  justes,  bien  timbrées,  ni  trop  aiguës 
ni  trop  graves,  les  conditions  requises  par  la  musi- 
que médiévale  sont  remplies.  Mais  il  n'eu  peut  plus 
être  de  même  dès  que  le  chœur  se  compose  de  plu- 
sieurs parties  musicales.  Un  choix  s'impose,  qui  va 
s'affirmer  avec  les  primitifs  de  l'école  Iranco-lla- 
mande. 

Aussi,  retrouvons-nous,  dans  tous  les  traités  de  la 
Beiiaissance,  la  division  des  voix  en  quatre  parties 
principales  :  1°  Dessus  ou  supcrius;  2°  Contra  ou  con- 
tratewirou  haute-contre,  ou  altus;  3"  Toi/Zc  ou  ténor; 
4°  Basse  ou  basse-contre.  Ces  vois  se  subdivisent  elles- 
mêmes  selon  leurs  aptitudes  meilleures,  soit  vers  les 
notes  graves,  soit  vers  les  aiguës.  Aussi,  l'on  voit  cha- 
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cune  des  neuf  clés,  commandant  une  portée  de  cinq 
lignes,  indiquer  d'une  manière  certaine  Vainbitus 
dans  lequel  chaque  genre  de  voix  pouvait  donner, 
sur  une  étendue  moyeinie  d'une  onzirnic,  les  sons 
les  plus  faciles  et  les  meilleurs.  H.  Em'isrt,  dans  son 
admirable  collection  Les  Mallres  musiciens  de  la  Re- 
naissancf:  fnniiaisc,  livraison  17%  a  très  bien  résumé 
cette  question. 

Cette  étendue  de  onzième,  base  de  classification 
rationnelle  reposant  sur  l'unité  de  timbre  de  la  voix, 
est  rarement  dépassée  jusqu'au  xvii"  siècle,  et  les 
théoriciens,  parmi  lesquels  nous  trouvons  /,\rli.n'o, 
Z.\ccoNi,PRAEroRiLT,  smèmc  Parr an,  font  bien  observer 
que  l'on  devra  s'abstenir  de  sorlir  des  limites  que  la 
nature  a  créées  à  chaque  voix. 

Cependant  Praetorius  admet  que,  dans  le  sei'vice 
divin,  des  basses  très  profondes  sont  nécessaires, 
quoique  rares.  Ceci  lient  à  ce  que  le  diapason  d'église 
est  plus  grave  que  celui  de  la  musique  de  cbambie. 

Dans  les  Institutions  harmoniques  de  Zarlino,  nous 
trouvons  ces  quatre  vers  du  poète  mantouan  Théo- 
phile Folengo,  qui  expriment  joliment  le  r61e  dévolu 
à  chacune  des  quatre  voix  principales  : 

Plus  ascoUanlum  sopranus  captât  orecchias, 
Sed  ténor  est  vocum  rector,  vei  guida  cancntum. 
Altiis  appollineura  Carmen  depingit  et  ornât. 
Bassus  alit  voces,  ingrassat  fundal  et  auget. 

Cerreto'  nous  ramène  aux  spéculations  des  plus 
beaux  jours  de  la  scholastique  :  «  Les  musiciens  ont 
donné  aux  voix  quatre  dénominations  :  basse,  ténor, 
alto  ou  contralto,  cantus  ou  soprano,  parce  qu'ils 
considéraient  qu'il  y  avait  quatre  sons  pour  former 


Soprano 


les  vraies  et  parfaites  harmonies,  et  que  chaque  voix 
représente  un  des  quatre  éléments  :  Terre,  élément 
grave;  Eau,  élément  moins  grave;  Air,  élément 
aigu;  Feu,  élément  suraign. 

Les  siècles  suivants  retiendront  cette  classification 
générale  des  voix  en  quatre  espèces  principales,  mais 
avec  des  préférences  plus  marquées  pourcertaines  de 
ces  voix  suivant  les  différentes  époques. 

Par  Carissimi,  Bach,  Haendel,  RAME\ret  leurs  suc- 
cesseurs, les  chœurs  seront  définitivement  et  pres- 
que exclusivement  écrits  pour  ces  quatre  catégories 
de  voix,  dont  l'ainbitus  s'élargira  de  plus  en  plus 
jusqu'à  nos  jours.  Les  doubles  chœurs  même,  au 
point  de  vue  vocal,  seront  traités  comme  un  double 
jeu  des  quatre  parties  principales. 

Nous  avons  vu  précédemment  qu'il  ne  faut  pas 
confondre  les  genres  de  voix  avec  les  différents  tim- 
bres que  chacun  de  ces  genres  est  susceptible  de  re- 
vêtir en  raison  de  ses  aptitudes  naturelles  ou  même 
de  ses  défauts.  Ceux-ci  nous  valent  une  fort  juste 
observation  de  Stephen  de  la  Madelain'e  :  «  J'ai  re- 
marqué, dit-il,  que  chaque  genre  de  voix  était  sujet 
a  des  défauts  organiques  communs  à  leur  catégorie 
et  qui  peuvent  seclasserpar  masse,  sauf  d'assez  rares 
exceptions.  Les  voix  basses,  dans  les  deux  sexes,  chan- 
tent naturellement  de  la  gorge;  les  voix  élevées  sont 
plus  fiéquemment  infestées  de  notes  nasales...  les 
voix  de  basses  visent  à  l'intensité...  elles  s'aident 
instinctivement  d'un  certain  gonflement  du  larynx 
qui  s'obtient  au  moyen  d'un  mouvement  opéré  par 
la  langue,  qui  refoule  constamment  les  muscles  de 
la  déglutition  jusque  sur  la  luette,  et  forme  ainsi  un 
espace  libre  dans  la  bouche,  une  sorte  de  pavillon,  un 
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écho  caverneux  qui  semble  réellement  ajouler  quel- 
que chose  au  volume  du  son,  mais  qui  lui  donne...  un 
caraclère  de  mollesse  et  d'empâtement  insupportable 
à  l'oreille...  Les  voi.x  hautes...  cherchent  leurs  effets 
dans  les  passages  élevés  qui  tournent  à  la  voix  de 
tète  et  se  fourvoient  alors  dans  les  fosses  nasales.  » 

Par  besoin  de  simplification  théorique  sans  doute, 
une  légère  erreur  s'est  glissée  dans  la  classification 
des  voix  d'hommes  et  de  femmes.  Lorsque  Garcia, 
Gevaert,  Dubois  et  tant  d'autres  physiolof-'istes  pla- 
cent les  voix  d'hommes  à  l'octave  inlécieure  des  voix 
de  femmes,  ils  ne  sont  pas  exacts  au  point  de  vue  de 
k  tessiture  qui  convient  k  chacun  de  ces  instru- 
ments. L'n  soprano  ne  chante  pas  tout  à  fait  dans  la 
tessiture  d'un  ténor;  de  même  une  basse,  compara- 
tivement à  un  contralto.  Le  ténor  donnera  aisément 
l'étendue  de  mi^  à  /a^  tandis  que  le  soprano  pro- 
noncera mieux  de  ré^  ou  mi'^  à  faf*  on  sol''.  Ce  fait 
est  d'ailleurs  phjsiologiquement  explicable,  car  le 
larynx  de  l'homme  ne  possède  pas,  en  moyenne,  le 
double  de  volume  de  celui  de  la  femme,  mais  seule- 
ment un  tiers,  approximativement.  C'est  pourquoi, 
nous  devons  sortir  de  l'ornière  suivie  machinalement 
en  ces  derniers  siècles,  et  adopter,  pour  les  voix,  des 
tessitures  basées  sur  le  fonctionnement  normal  de 
l'appareil  vocal. 

Le  tableau  de  la  page  précédente  est  établi  sur  ces 
observations.  Il  s'agit  ici  de  voix  cultivées.  Les  limi- 
tes de  leur  tessiture  sont  indiquées  en  blanches; 
l'étendue  totale,  variable  selon  les  sujets,  est  notée 
en  noires. 

Des  remarques  fort  importantes  s'imposent  dans 
l'intérêt  des  voix  et  des  œuvres  mêmes.  Il  s'agit  d'a- 
bord de  la  liauteur  du  diapason,  qui  n'est  pas  fixée 
avant  le  xix»  siècle.  INous  avons  donné  plus  haut  les 
remarques  de  Pr\etorius.  Après  lui,  ïosi  recom- 
mande de  faire  travailler  au  diapason  de  Lombardie 
et  non  à  celui  de  Rome,  afin  que  l'élève  acquière  les 
notes  hautes,  et  qu'il  ne  soit  jamais  gêné  par  les  ins- 
truments accordés  à  un  diapason  élevé.  Le  diapason 
n'a  cessé  de  monter  depuis  le  commencerftent  du 
xviii«  siècle.  D'après  Sauveur,  en  1700',  il  se  réglait 
sur  403  vibrations  =  810  demi-vibrations.  En  1858, 
l'Académie  des  sciences  établit  le  diapason  à  43o  vi- 
brations simples,  c'est-à-dire  870  vibrations  doubles 
ou  demi-vibrations  à  la  seconde.  A  l'exception  de 
l'Angleterre,  toute  l'Europe  adopte  cette  décision. 
Ainsi,  des  tessitures  trop  élevées  sont  imposées  aux 
voix  de  notre  époque  dans  la  musique  des  siècles 
passés.  Pour  rendre  aux  œuvres  de  Bach,  Haendel, 
Rameau  leur  véritable  caractère  vocal,  il  faudrait  donc 
les  transposer  de  presque  un  demi-ton  plus  bas,  ainsi 
que  toute  la  musique  vocale  écrite  au  six'  siècle,  avant 
l'adoption  du  diapason  étalon  fixe. 

Les  tableaux  donnés,  soit  dans  les  théories  élé- 
mentaires de  solfège,  comme  par  exemple  celle  de 
Dannhauser,  soit  dans  les  traités  de  composition,  ne 
sont  que  de  grossiers  gabarits,  propres  tout  au  plus 
àlservir  de  base  pour  des  devoirs  d'écoliers.  La  tes- 
siture y  est  confondue  avec  la  moyenne  de  l'étendue. 
Si  bien  que  les  jeunes  compositeurs  (qui  bien  rare- 
ment aujourd'hui  cultivent  l'ai't  vocal)  traitent  trop 
souvent  la  voix  des  chanteurs  comme  une  clarinette 
oujune  trompette. 

Subdivision  des  voix.  —  Si  les  théoriciens  spécia- 
listes delà  voix  sont,  à  peu  de  chose  près,  d'accord 
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sur  l'étendue  el  la  tessiture  de  chaque  voix,  nous 
constatons  qu'ils  ont  des  principes  assez  ditférents 
lorsqu'il  s'a-^d  de  déterminer  le  caractère  dans  lequel 
chacune  des  voix  pourra  être  développée  cl  servir  l'ar- 
tiste sans  fatigue.  Et  c'est  là,  cependant,  le  point  qui 
importe  le  plus  pour  la  culture  de  la  voix.  Nous 
avons  vu,  dans  la  période  de  la  Renaissance,  les 
musiciens  subdiviser  intelligemment  les  voix  en 
autant  de  genres  que  de  clés.  Dans  le  chant  en  solo, 
on  n'ajoute  aucune  importance  à  la  tonalité  déter- 
minée par  l'auteur.  Le  chanteur  transpose  chaque 
air  selon  ses  moyens  propres,  et  la  musique  n'en 
souffre  nullement,  car,  nous  l'avons  déjà  dit,  le  dia- 
pason est  un  point  de  repère  fictif,  tant  qu'il  ne  s'agit 
pas  d'insti'uments  dont  la  sonorité  est  dépendante  de 
leur  construction.  Mais,  justement  au  xviu"  siècle, 
l'emploi  de  plus  en  plus  fréquent  de  la  «  symphonie  » 
va  préciser,  puis  imposer  les  tonalités  choisies  par 
le  compositeur.  Le  caractère  des  voix  se  détermine 
aussi  avec  les  œuvres  théâtrales  dans  lesquelles  les 
personnages  doivent  avoir  une  unité  de  tempérament. 
La  cantate,  l'oratorio  affirment  ces  tendances,  au- 
jourd'hui érigées  en  lois  fondamentales  de  l'art 
lyrique. 

Cependant,  les  théoriciens,  parmi  lesquels  nous 
citerons  Zarlino,  ne  s'inquiètent  nullement  de  ces 
subdivisions. 

BAciLLYdit  :  <cSi  l'on  considère  la  voix  par  l'étendue, 
suivant  la  division  qu'en  font  les  musiciens  en  supe- 
rius,  haute-contre,  taille,  basse,  etc.,  il  est  certain 
que,  bien  que  toutes  sortes  de  voix  soient  propres  à 
mettre  en  practique  lamanièrede  chanter,  elle  paraît 
bien  davantage  dans  les  voix  hautes  de  ton,  principa- 
lement pour  l'expression  de  la  plupart  des  passions; 
et  les  basses  ne  sont  quasi  propres  qu'à  exprimer 
celle  de  la  colère,  qui  est  rare  dans  les  airs  français.  » 
Brossard-  est,  sans  doute,  le  seul  théoricien  qui 
s'étende  sur  la  subdivision  d'un  même  genre  de  voix. 
Ainsi,  il  énumère  quatre  genres  de  ténors  hautes- 
contre  ou  premières  tailles  ;  tailles  naturelles  com- 
munes ;  iiiijloycnncs  (sic),  ou  simplement  tailles; 
basses  tailles  ou  secondes  tailles,  concordantes. 

«  Les  Italiens,  ajoute-t-il,  ne  distinguent  ordinai- 
rement que  deux  sortes  de  tailles  :  tenorc  primo,  qui 
est  notre  haute-taille,  et  tenorc  secundo,  qui  est  notre 
taille  naturelle.  Ils  confondent  les  basses-tailles  el 
les  concordants  sous  le  mot  de  bnrilono.  » 

Des  voix  de  femmes,  il  est  peu  question  dans  les 
traités  jusqu'au  xvii«  siècle,  si  ce  n'est  jiour  les  pros- 
crire ou  les  limiter  aux  chants  religieux,  comme  le 
disent  Zacco.ni  et  encore  Bacilly  dans  la  préface  de 
ses  airs  spirituels.  Rares  sont  les  auteurs  qui,  ainsi  que 
Arnulpho  de  Saiixt-Gilleno,  au  xv=  siècle,  ou  Caccini, 
mentionnent  l'éducation  vocale  féminine.  Pendant 
les  périodes  du  Moyen  ;\ge  et  de  la  Renaissance,  on 
voit  (|uelques  noms  de  «  jongleresses  »,  puis  de 
K  damoiselles  »,  en  quelques  grandes  fêtes.  Céuone 
nous  dit  aussi  que  l'on  mêle  dans  les  «  dessus  »  les 
voix  de  femmes  et  d'enfants. 

Mais,  surtout  en  ce  qui  concerne  le  travail  techni- 
que, nous  sommes  mal  renseignés  jusqu'au  xvn»  siè- 
cle, où  brillent  sur  la  sci''ne  et  dans  les  fameux  hôpi- 
taux italiens  de  véritables  cantatrices. 

Ni  dans  les  écoles  ilaliennes,  ni  en  Erance,  ni  en 
Allemagne,  nous  ne  trouverons,  avant  le  xix"  siècle, 
des  remarques  concernant  les  dilfi'renls  genres  do 
sopi'anos  ou  de   ténors  ou  de  basses.  Encore  au  com- 
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nienconieiil  île  ce  sii'cle,  la  mélhode  du  Coiiseiva- 
toire  subdivise  ainsi  les  voix  : 

Voix  d'Iiomiiies  :   Grâce  appelée  Basso  par  les  Ita- 
liens, Basse  contrf  ou  liasse   taille  par    les  Français- 
Moyenne,  appelée  Baritono  par  les  Italiens,  Banjton 
ou  Concordant  par  les  Français. 

Ainuc,  appelée  Teiioïc  par  IfS  Ilaliens  et  Taille  par 
les  Français. 

Mengozzi  constate  qu'en  France  les  ténors  à  tessi- 
ture élevée  sont  dénommés  haute-contre,  tandis  qu'en 
Italie  ce  terme  appartient  aux  voix  graves  de  femmes. 
Voix  tle  l'emnies  :  (irare.  appelée  Haute  contre  ou 
Contralto  par  les  Italiens,  Coiilrallo  par  les  Fiançais. 
Moyenne,  appelée  Me:zo  soprano  par  les  Italiens, 
lias  dessns  par  les  Français. 

Aiijiie,  appelée  Soprano  par  les  Italiens,  Dessus  par 
les  Français. 

Depuis  le  milieu  du  xix'  siècle,  les  termes  ila- 
liens ont  prévalu  en  Europe.  Avec  l'époque  de  Ros- 
sini,  commence  la  véritable  répartition  des  voix 
selon  le  timbre  et  leur  caractère  expressif,  malheu- 
reusement aussi,  selon  leur  intensité,  non  plus  selon 
leurs  aptitudes  purement  musicales.  Alors,  nous 
voyons  apparaître  une  nouvelle  terminologie  :  les 
sopranos  dramatiques,  de  demi-caractère,  légers, 
aussi  appelés  coloratur^  par  les  Italiens,  les  ténors 
légers,  les  forts  ténors  ou  ténors  dramatiques,  les 
helden-ténors  des  Allemands. 

Les  physiologistes  disentent  la  valeur  scientifique 
de  ces  qualiticalifs  et  le  rôle  des  diliérentes  confor- 
mations que  piésentent  les  cordes  vocales  dans  les 
différentes  voix.  Battaille  résume  nettement  la  ques- 
tion :  i<  On  sait  que  les  voix  d'hommes  et  de  femmes 
affectent  des  types  de  sonorité  différents  qui  les  ont 
fait  désigner  sous  les  noms  de  voix  de  basse-taille,  de 
baryton,  de  ténor,  de  soprano,  de  contralto.  Ces  dif- 
férentes sonorités  résultent  des  variétés  de  grosseur, 
de  densité,  de  structure  intime,  qu'atfectent  les  liga- 
ments vocaux,  chez  les  dillérents  sujets.  Par  paren- 
thèse, c'est  pour  cette  raison  qu'il  faut  classer  les  voix, 
non  pas  d'après  leur  étendue,  mais  d'après  le  carac- 
tère de  sonorité  qui  leur  est  propre.  "  Le  docteur 
Bo>fNiER- complète  ces  théories  en  nous  disant  que 
l'on  peut  classer  les  voix  selon  leur  tempérament 
vocal  qui  est  «  l'ensemble  de  nos  aptitudes,  de  nos 
préférences  physiologiques  dans  la  distribution  des 
accents  vocaux  ».  Selon  lui,  les  variétés  de  sonorité 
qui  caractérisent  les  différentes  voix  d'une  même 
famille,  telle  que  basse  noble,  basse  chantante,  dépen- 
dent du  siège  du  renforcement  produit  sur  le  son  par 
nos  différents  résonateurs. 

«  Les  dimensions  des  coites  vocales,  leur  longueur 
Surtout  ne  jouent  qu'un  rôle  infime  dans  la  détermi- 
nation du  genre  de  voix.  ■>  «  Théoriquement,  l'appa- 
reil vocal,  cordes,  caisses  de  renforcement,  c'est-à-dire 
cavités  trachéale,  sus-glottique,  pharyngienne,  rétro- 
nasale  et  buccale,  est  d'autant  plus  grand  dans  ses 
dimensions  que  la  voix  est  d'une  tessiture  grave,  et 
d'autant  plus  petit  que  la  tessiture  est  plus  aiguë.  >> 
BoNNiER  nie  la  possibilité  du  classement  des  voix 
par  l'examen  laryngoscopique.  C'est  aussi  l'avis  de 
Mackenzie,  Gastex,  Lennox,  Brow.ne,  Mandl,  Moure, 
BoLïER,  Marage,  tandis  que  Falvel,  Golgui;.nueim, 
Lermotbz  prétendent  pouvoir  établir  ainsi  un  dia- 
gnostic certain.  Quant  aux  physiologistes  qui  font 
entrer  en  ligne  de  compte  le  tempérament  d'un  indi- 
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vidu,  sous  l'arbitraire  prétexte  que  ce  tempéramen 
est  la  caractéristique  dynamique  de  l'organisme, 
nous  ne  leur  accorderons  aucun  crédit,  et  nous  cite- 
rons, à  l'encoutre  de  leurs  vagues  spéculations,  la 
remarque  si  pleine  de  bon  sens  d'un  grand  artiste, 
J.  Fal'be,  qui  avait  l'expérience  de  la  scène  et  de  la 
voix  :  Lorseptc  le  tempérament  tl'mi  chanteur  est  en 
désaccord  avec  le  timbre  de  la  voix,  il  doit  sacrifier  son 
goût  à  sa  voir. 

Le  môme  artiste  observe,  qu'au  cours  des  études, 
il  se  produit  souvent  de  grandes  modifications  dans 
le  timbre  et  l'étendue  de  la  voix.  Le  mieux  est  donc 
de  choisir  un  professeur  doué  d'une  bonne  oretlie 
qui  sache  entendre  exactement  la  tessiture  et  les  ûm- 
bres  dans  lesquels  le  chanteur  peut  travailler  sans 
fatigue.  Le  caractère  de  la  voix  se  déterminera  de 
lui-même  au  cours  de  l'entraînement  vocal. 

Quelques  théoriciens  modernes,  même  des  physi»- 
logistes,  ont  cru  nécessaire  de  citer  des  œuvres  déter- 
minées, caractérisant  chacune  de  ces  subdivisions. 
Mais  il  semble  déjà  puéril  de  voir,  par  exemple,  cer- 
tains rôles  de  RossiNi  dévolus  plus  particulièrement 
à  une  voix  de  «  fort  ténor  »,  comme  celle  de  Dui'rez, 
tandis  que  ces  mêmes  rôles  furent  interprétés  par 
XouHRiT,  dont  les  caractéristiques  vocales  très  diflGé- 
rentes  étaient  celles  d'un  «  premier  ténor  ».  Ensuite, 
ces  auteurs  ont  le  grand  tort  de  borner  leurs  exem- 
ples à  la  musique  de  théâtre,  qui  représente  seule- 
ment une  branche,  non  la  plus  riche  de  l'art  vocal, 
et  seulement  une  toute  petite  période  musicale  déjà 
démodée. 

La  subdivision  de  chacune  des  espèces  de  voix  peut 
être  ainsi  répartie  : 

La  basse  profonde,  ou  basse  contre,  ou  basse  taille. 

Ces  voix  sont  <■  très  rares  en  Italie,  fréquentes  en 
France»,  dit  l'abbé  Baguenet  en  1703.  On  les  rencon- 
tre surtout  dans  les  pays  du  Nord,  en  Russie,  où  elles 
jouent  un  rôle  important  dans  la  musique  religieuse. 
Traitées  de  vooes  taurina',  lorsque  le  timbre  en  était 
dur,  par  le  clergé  du  Moyen  âge,  très  appréciées  pen- 
dant toute  la  période  polyphonique  de  la  Renais- 
sance, qui  leur  attribue  la  clé  de  fa  b»  ligne,  ces  voix 
sont  peu  employées  dans  les  opéras. 

Garcia  constate  encore  le  discrédit  dans  lequel 
elles  sont  tombées.  Wagnir  les  a  réhabilitées.  Leur 
étendue  moyenne  va  du»?»''  au  ré^;  en  Russie  sur- 
tout, on  trouve  des  basses  profondes  qui  descendent 
jusqu'à  Val.'. 

Ces  voix,  souvent  volumineuses,  sont  peu  flexibles, 
mais  sonores,  à  condition  de  ne  pas  les  forcer  sur 
une  trop  grande  étendue. 

La  basse  chantante,  appelée  aussi  basse  taille  par 

certains  auteurs  «  ancien  baryton  »  (selon  Faure),  est 
une  des  voix  les  plus  répandues  parmi  les  voix  mas- 
culines. On  écrivait  celte  partie  en  clé  de  fa  4"  dés 
la  Renaissance.  L'usage  s'en  est  toujours  conservé 
depuis.  Toutes  les  écoles  du  xviii=  siècle,  tant  fran- 
çaise qu'italienne  et  allemande,  ont  fait  jouer  de 
grands  rôles  à  cette  voix,  non  seulement  en  solo, 
dans  l'opéra  sérieux,  dans  l'opéra  boude,  l'oratorio, 
la  cantate,  mais  aussi  dans  les  quatuors  et  trios,  oi'j 
elle  sert  de  basse  fondanientale  encore  de  nos  jours. 
Son  étendue  moyenne  va  du  /a'  au  mi'-'.  Mais  elle  est 
très  variable,  et  l'on  a  toujours  tort  lorsqu'on  veut 
établir  des  moyennes  dans  le  domaine  de  la  voix  hu- 
maine. La  basse  chantante,  qui  se  prête  aussi  bien  à 
la  virtuosité  qu'au  charme  et  à  l'expression  des  sen- 
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timents  nobles,  ainsi  qu'en  léraoignenl  les  œuvres 
du  xviii"  siècle,  possède  les  plus  riches  qualités  de 
timbre  des  voix  graves  masculines. 

Elle  atteint  souvent,  dans  le  registre  de  fausset,  des 
noies  qui  ont  beaucoup  de  douceur,  mais  sont  peu 
employées  de  nos  jours  où  la  mode  condamne  toutes 
les  voix  à  une  puis*ince  exagérée. 

Le  baryton  ou  concordant.  Comme  la  basse 
chantante,  cette  voix  fut  employée  couramment  de- 
puis les  premiers  siècles.  On  peut  la  subdiviser  en 
baryton  grave  et  biiryton  aigu  ou  ténor  grave.  Le 
Moyen  âge,  qui  goiUe  tout  particulièrementjles  voix 
ni  trop  graves  ni  trop  hautes,  semble  cependant 
désigner  le  ténor  grave  plus  que  le  baryton  aigu, 
lorsque  ses  théoriciens  insistent  sur  l'avantage  que 
présente  une  voix  «  sans  notes  artificielles  »,  c'est-à- 
dire  sans  notes  données  en  »  voix  de  fausset  ».  Malgré 
cela,  il  est  évident  que  certaines  parties  de  tailles  un 
peu  graves,  dans  des  chants  delà  lienaissance  à  5  voix 
et  plus,  purent  être  chantées  par  les  barytons  aigus. 
La  tessiture  qui  leur  est  départie  donne  certainement 
quelque  valeur  à  notre  hypothèse;  de  plus,  dans  ce 
cas,  nous  voyons,  au-dessus  de  cette  voix,  figurer 
encore  une  taille,  une  haute  contre  et  un  dessus. 

Lorsqu'il  s'agit  d'un  baryton  grave,  les  musiciens 
de  cette  époque  écrivent  cette  partie  en  clé  de  fa  i". 
La  plupart  des  airs  de  cour,  des  airs  à  boire,  grand 
nombre  de  cantates  françaises  et  d'oratorios  alle- 
mands du  .X  vin=  siècle  emploient  le  timbre  de  baryton. 
L'étendue  moyenne  de  cette  voix  va  du  si  b'  au  fa'^ 
pour  les  barytons  graves,  et  du  do-  ou  ré^  au  fa''  ou 
soP  pour  les  barytons  élevés. 

Faure  qualifie  ces  derniers  de  barytons  «  dits  de 
Verdi  >).  Mais  nous  les  avons  déjà  trouvés  dans  la 
musique  polyphonique  de  la  Renaissance  avec  les 
mêmes  effets  de  force  sur  les  sons  élevés.  Ce  sont,  en 
quelque  sorte,  des  ténors  à  tessiture  restreinte.  Il  ne 
faut  pas  les  confondre  avec  les  barytons  dits  «  Mar- 
tin' »,  du  nom  d'un  artiste  qui  possédait  la  faculté 
de  monter  jusqu'à  Vut',  grâce  au  développement  rare 
de  ses  sons  donnés  en  voix  de  fausset.  Cette  voix  eut 
une  telle  vogue  que  les  auteurs  écrivaient,  presque 
dans  toutes  leurs  œuvres,  un  rôle  pour  Martin.  Beau- 
coup de  célèbres  opérettes  de  la  fin  du  xix'^  siècle  ont 
fait  appel  à  ce  timbre  plein  d'un  charme  qui  n'exclut 
pas  la  virilité  de  la  voix.  Mais  notre  théâtre  lyrique 
moderne  ne  se  prèle  pas  à  son  emploi. 

Le  ténor  dramatique-  ou  fort  ténor,  dénommé 
aussi  par  les  Italiens,  dès  la  fin  du  xvni"  siècle,  ténor 
serio  ou  di  forza;  pa.v  les  Allemands  modernes  Ilelden- 
Tenor.  Cette  voix  est  la  véritable  taille,  la  voix  à  qui, 
dès  le  début  du  déchanl,  au  xu'  siècle,  puis  pendant 
toute  la  période  de  la  lienaissance,  on  confie  le  plus 
souvent  le  thème  pi'incipal;  on  l'écrit  alors  en  clé 
d'iit^  et  son  étendue  ne  dépasse  pas  le  la^. 

Brossard  nous  dit  à  ce  sujet  : 

«  Tenore,  en  latin  Ténor:  c'est  une  des  parties  delà 
musique  que  nos  vieux  Gaulois  nomment  Teneur  et 
les  modernes  Taille,  et  que  presque  tous  les  hommes 
faits  peuvent  chanter;  mais,  comme  il  y  en  a  qui  ont 

i.  De  rOpéra-Comique  {I7li9-18,'!7). 

t.  Si  nous  nous  servons  de  coUc  i-pilhùU', c'est  qu'elle  nous  semble 
tout  [Kirliculièrenienl  convenir  au  genre  (le  voix  masculine  qui  corres- 
pond au  soprano  ilramatique.  Ces  voix  soni,  par  leurs  qualités,  spécia- 
lement Jolinees  aux  u-uvres  lyriques  dites  dramatiques.  La  logique 
impose  donc  ce  (lualifieatif  de  prérérence  à  celui  de  fort.  Dans  la  ter- 
minologie allemande,  le  mot  fleWen  (héros)  est  représentatif  de  l'idée 
d'action  dramatique. 


plus  d'étendue  en  haut,  d'autres  en  bas,  d'autres  qui 
n'ont  qu'une  espèce  de  médium  ou  de  milieu,  d'autres 
qui  se  font  entendre  dans  le  haut  et  dans  le  bas,  cela 
fait  qu'on  les  divise  ordinairement  en  quatre  sortes,  » 
que  nous  avons  mentionnées  ci-dessus  (p.  1028). 

Lorsque  cette  voix  est  bien  cultivée,  ses  qualités 
dominantes  sont  la  puissance  et  l'éclat.  On  l'emploie 
sagement,  dans  une  tessiture  pleine,  mais  restreinte 
au  /ab^,  jusque  vers  le  commencement  du  xix' siècle. 
C'est  à  ce  moment  que  se  produit  la  fâcheuse  réac- 
tion dans  le  goût  du  public,  qui  exige  la  puissance  au 
détriment  de  la  beauté,  réaction  encouragée  par  les 
compositeurs. 

Verdi,  et  après  lui  tous  les  auteurs,  poussent  ces  voix 
jusqu'au  contre-ut''.  Peu  de  ténors  peuvent  trouver 
assez  d'ampleur  à  partir  de  si  i^',  pour  équilibrer  la 
sonorité  de  ces  sons  élevés  avec  la  partie  moyenne 
de  leur  clavier  vocal.  Quelques-uns,  comme  Nourrit, 
RuBiNi,  qui  sont  en  réalité  des  premiers  ténors,  ne 
forcent  pas  et  donnent  le  change  par  le  mécanisme 
dit  «  voix  de  tète». 

Nous  savons,  grâce  aux  critiques  de  leurs  contem- 
porains, l'émotion  qu'ils  purent  communiquer  à  leurs 
auditeurs.  Mais  Duprez,  par  contre,  et  combien  après 
lui,  maladroitement,  brisèrent  leurs  moyens. 

Nous  avons  étudié  les  causes  de  ces  désastres  au 
chapitre  des  «  Registres  ». 

En  réalité,  le  fort  ténor  qui  descend  assez  bien 
Jusqu'au  ré'^,  même  jusqu'à  Vut-,  ne  peut  donner  sa 
voix  sur  la  tension  des  cordes  que  jusqu'au  so/#';  et 
encore,  ce  moyen  présente-t-il  de  gros  risques.  Aussi, 
Faure  nous  dit-il  à  ce  propos  :  «  Cette  erreur  du  pu- 
blic est  d'autant  plus  regrettable  que,  pour  quelques 
voix  de  ténor  pouvant  conserver  le  volume  de  leur 
médium  jusqu'aux  limites  supérieures  de  leur  regis- 
tre de  poitrine,  la  plupart  s'épuisent  en  vains  elTorts 
et,  par  suite,  s'exposent  à  la  ruine  complète  de  leur 
organe.  » 

H.  Goldschmidt  assigne  à  ce  genre  de  voix  la  limite 
grave  du  si',  qui,  sans  doute,  se  rencontre  en  Alle- 
magne, mais  dont  nous  n'avons  jamais  entendu 
d'exemple. 

11  est  inutile  de  citer  les  rôles  nombreux —  disons 
plus  nombreux  que  les  chanteurs  capables  de  s'y 
employer  —  écrits  par  les  compositeurs  modernes 
européens  pour  ce  type  de  voix  exceptionnel. 

Le  premier  ténor  ou  ténor  de  demi-caractère.  — 

Pendant  toute  la  période  brillante  de  virtuosité  ita- 
lienne, française  et  allemande  du  xviii"  siècle,  celle 
voix,  en  général,  la  plus  belle  de  timbre,  la  plus  éten- 
due, la  plus  souple  et  aussi  la  plus  expressive, 
triomphe  sur  toutes  les  autres.  Mais  elle  doit  être 
cultivée  dans  son  véritable  caractère,  sans  chercher 
l'ampleur  exagérée  qu'on  demande  au  léiior  drama- 
tique. D'ailleurs,  par  son  intensité  souvent  très  grande, 
qualité  que  nous  avons  pu  conslati'r  en  écoutant  Ca- 
Ruso,  elle  donne  l'illusion  de  la  force.  C'est  une 
question  de  méthode,  d'émission. 

Son  étendue  moyenne  va  du  ré^  au  .si^.  Mais,  rare- 
ment, cette  voix  est  privée  des  contre-H< ',  et  môme 
contre-r^'',  cultivés  en  fausset  renforcé.  Les  premiers 
ténors,  selon  leur  puissance,  peuvent  aborder  tons  les 
rôles  d'opéra,  en  exceptant  toutefois  les  rôles  écrits 
spécialement  par  Wagner  et  les  auteurs  modernes 
pour  les  forts  ténors.  Les  oratorios,  la  musique  de 
chambre  leur  fournissent  un  vaste  répertoire. 

Le  ténor  léger  ou  élevé.  —  «  Ténor  d'opéra-co- 
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inique  »  selon  Faure,  qui  ne  fait  pas  de  différence 
entre  les  premiers  ténors  d'opéra  et  les  premiers 
ténors  d'opéra-comique.  Cependant,  si  l'un  divise  la 
voix  élevée  masculine  en  fort  ténor,  premier  tàior, 
el  tt'iior  léger,  nous  ne  pourrons  suivre  Kalrr  dans 
ses  précédentes  théories,  qui  s'appliquent  beaucoup 
plus  exactement  au  timbre  de  premier  ténor  ou  ténor 
de  demi-caractère  qu'au  ténor  léger.  Ce  dernier,  par 
les  caractéristiques  de  son  timbre,  se  différencie  très 
nettement  du  ténor  d'opéra,  même  de  la  fin  du 
xYin"^  siècle  ou  du  commencement  du  xix«.  Et  l'on 
verrait'diflîcilement  l'artiste  qui  chante  le  Gérald  de 
L(iA»ié,inteiprélerle  lendemain  le  Léopold  dela.Jttive, 
ou  même  le  Faust  de  (jolinod. 

Le  ténor  léger  est  en  réalité  la  haulc-conire  ou 
contra-ténor  de  la  Renaissance.  On  écrivait  sa  partie 
en  clé  d'ut  '2'.  Cette  voix  lut  très  en  faveur  au  xvii"^ 
et  au  xvui''  siècle. 

ToxiRONi  (an  VII)  écrit  :  «  En  Italie,  ces  voix  sont 
exclues  des  théâtres  et  des  concerts  ;  elles  ne  sont 
admises  que  dans  les  cathédrales.  Mais  en  France, 
ce  sont  au  contraire  les  voix  chéries.  » 

Avec  une  culture  vocale  légèrement  différente,  qui 
provient  de  notre  besoin  de  donner  de  l'ampleur, 
même  artificielle,  k  toutes  les  voix,  nous  privons  la 
plupart  de  ces  artistes  des  sons  élevés  que  l'on  déve- 
loppait dans  les  siècles  précédents. 

L'étendue  moyenne  du  ténor  léger  va  du  sol^  au 
ré'.  La  voix  de  fausset  joue  un  grand  rôle  chez  ces 
ténors,  qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  les  falsetti 
(voir  plus  loin). 

Le  contralto  ou  alto.  —  Cette  voix  de  femme  est 
rare. 

Jusqu'à  la  fin  du  xviii''  siècle,  on  lui  préfère,  en  Ita- 
lie, les  contraltos  castrats  et  les  falsetti.  En  France, 
on  se  sert  plus  volontiers  des  hautes-contre,  et  on 
écrit  peu  de  rôles  pour  ces  voix  féminines,  qui  sont 
reléguées  dans  les  secondes  parties  de  chœurs.  Par 
contre,  dans  les  oratorios  de  Bach  et  de  Haendel, 
ainsi  que  dans  les'  opéras  de  ce  dernier,  nous  en 
trouvons  de  nombreux  exemples.  Ces  rôles  étaient- 
ils  plus  souvent  chantés  par  des  femmes  ou  par  des 
castrats? 

Parmi  les  noms  des  interprètes  de  IIaendkl  qui 
chantaient  en  Angleterre  les  contraltos,  nous  trou- 
vons une  femme,  la  signora  Fabri,  qui  se  distinguait 
dans  l'emploi  des  rôles  masculins.  Mais  les  autres 
contraltos  sont  des  hommes  :  William  Lambe,  Joseph 
Ward'. 

Furent-ils  des  hautes-contre  ou  des  castrats? 

Il  suffit  de  constater  ici  que  le  nombre  des  femmes 
contraltos  était  limité. 

Le  véritable  contralto  femme  a,  en  général,  une 
tessiture  très  restreinte  qui  va  du  so/^  au  ré*.  Les 
voix  plus  étendues  sont  le  plus  souvent  de  forts 
mezzo-sopranos,  mais  qui  n'ont  pas  les  qualités  de 
mordant,  de  clarté  de  timbre  que  possède  le  véri- 
table contralto,  type  excessivement  rare  en  France, 
plus  fréquent  en  Italie,  en  Espagne  et  surtout  en 
Allemagne.  Ces  voix  ont  malheureusement  un 
timbre  dur  ou  rêche,  lorsqu'on  les  cultive  en  exagé- 
rant la  position  laryngienne  basse.  Elles  donnent 
l'impression  de  voix  masculines  désagréables. 

Le  mezzo  soprano.  —  Ce  genre  de  voix  est  le  plus 
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riche  en  puissance  et  en  beauté  de  timbre.  Son  étendue 
et  même  sa  tessiture  très  variables  la  font  classer 
à  tort  dans  les  contrallos,  lorsque  les  notes  graves 
sont  très  développées.  Mais,  par  le  timbre  de  ces 
notes,  plus  moelleux,  plus  velouté,  moins  brillani, 
on  reconnaît  aisément  qu'il  ne  s'agit  pas  d'un  vrai 
alto.  Cette  voix  est  parfois  confondue  avec  le  soprano 
dramatique,  lorsqu'elle  peut  atteindre  Viit'',  ce  (jui 
est  assez  rare. 
En  général,  le  vrai  mezzo  s'étend  du  si-  au  la'\ 
Dès  le  xvn"  siècle,  ces  voix  furent  spécialement 
cultivées  dans  les  hôpitaux-orphelinats  italiens. 
Depuis,  Spontin'i,  Cluck,  Rossini,  Meyerbeer,  Wagnkr 
et  beaucoup  d'auteurs  modernes  leur  ont  confié 
leurs  pages  les  plus  expressives.  Dans  les  lieder  alle- 
mands et  les  mélodies  européennes  modernes,  elles 
trouvent  un  admirable  répertoire. 

Le  soprano  dramatique.  —  A  l'ampleur,  à  la 
puissance  du  timbre,  cette  voix,  très  lare,  allie  l'éten- 
due qui  va  du  si-  à  l'ut'',  ré  '^. 

Les  musiciens,  jusqu'au  xix"  siècle,  ne  semblent 
pas  avoir  écrit  spécialement  pour  ce  genre  de  voix, 
dont  il  n'est  fait  mention  dans  aucun  traité.  Cepen- 
dant, certains  rôles  de  Lully  en  présentent  toutes  les 
caractéristiques,  et  les  éloges  prodigués  à  la  fameuse 
chanteuse  la  Le  Rochois  s'accordent  pour  nous  prou- 
ver l'existence  de  cet  emploi.  Depuis  Rossmi,  ce  type 
de  voix  est  devenu  l'idéal  des  grands  rôles  d'opéra 
et  même  d'opéra-comique. 

Malheureusemenl,les  instruments  qui  répondent  à 
ces  exigences  ne  se  trouvent  pas  en  grand  nombre, 
et  tous  les  jours,  nous  voyons  disparaître  de  la  scène 
de  forts  jolies  voix  de  sopranos  francs  ou  de  demi- 
caractère,  qui  s'efforcent  d'atteindre  à  la  puissance  du 
soprano  dramatique,  mais  qui,  par  la  suite,  perdent 
leur  voix. 

Les  organes  qui  résistent  le  mieux  sont  les  niezzo- 
sopranos  puissants,  heureusement  doués  de  notes 
aiguës,  mais  rares.  Encore  faut-il  remarquer  que  la 
Falcon,  élève  de  deux  Italiens,  Pellegrini  et  Rordo- 
GNi,  ne  dura  pas  longtemps.  Malgré  ses  dons,  l'abus 
qu'elle  fit  des  notes  dites  "  en  voix  de  poitrine  »  la 
priva  très  vite  de  sa  voix. 

Le  soprano  est  souvent  dénommé  aussi  soprano 
de  demi -caractère,  parce  qu'il  n'a  ni  l'acuilé  du 
soprano  léger,  ni  l'ampleur  de  timbre  du  soprano  dra- 
matique. C'est  la  voix  que  l'on  rencontre  le  plus 
fiéqnemment  parmi  les  voix  de  femmes. 

Lorsque,  au  xiv°  siècle,  on  donnait  à  la  partie  supé- 
rieure du  déchant  le  nom  de  supcrius  ou  '/cssffs,. 
dans  la  musique  religieuse,  il  s'agissait  des  voix 
de  jeunes  garçons,  et  ces  parties  étaient  écriies  — 
comme  pendant  la  période  de  la  Renaissance  —  dans 
une  tessiture  peu  étendue,  soit  en  clé  de  sol  2',  soit 
en  clé  d'ut  l".  Mais,  au  commencement  du  xvii"  siècle, 
lorsque  les  femmes  furent  décidément  admises  à 
chanter  en  public,  les  tessitures  prirent  plus  d'exten- 
sion. La  mode  des  castrats  eut  aussi  une  grande 
influence  sur  l'étendue  assignée  aux  voix  de  soprano, 
dont  ils  tenaient  les  rôles  avec  succès  en  Italie. 

Au  xvni«  siècle,  dans  les  cantates  et  les  oratorios 
allemands,  même  dans  les  grands  motets  français, 
nous  voyons  triompher  cette  véritable  voix  fémi- 
nine, apte  à  tous  les  styles,  à  la  plus  parfaite  vir- 
tuosité, ainsi  qu'à  l'expression  de  tous  les  sentiments 
d'une  époque  raffinée  qui  préfère  la  musique  au 
bruit,  l'émotion  à  la  commotion.  L'étendue  moyenne 
assignée  au  soprano  va  de  l'ul^  au  si',  mais,  très  sou- 
venl,  s'étend  de  \'ut'  à  \'ut^  ou  au  ré'\  si  on  ne  force 
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pas  sur  le  souffle,  dans  l'espoir  d'obtenir  un  précaire 
soprano  dramatique. 

Le  timbre  de  [ces  voix  est  clair,  brillant.  Souvent 
un  peu  grêle  au  début  des  études,  il  donne  l'im- 
.  pression  d'un  soprano  léger  sans  notes  très  élevées. 
Bien  plus  souvent  encoi'e,  des  sopranos  maléduqués, 
ne  pouvant  donner  les  sons  élevés  à  partir  du  sof*, 
sont  considérés  comme  des  mezzo,  erreur  qui  entrave 
pour  toujours^le  développement  de  la  tessiture  et  du 
timbre  réel  de^cette  voix. 

Le  soprano  léger,  aussi  appelé  coloratur  et  so- 
prano sfogato'par  les  Italiens,  doit  ce  qualificatif  à 
la  facilité  que  l'on  prête  à  cette  voix  dans  l'e-xécution 
des  vocalises  rapides  et  de  tous  les  agréments. 

Cependant,  cette  facilité  n'est  bien  souvent  en  réa- 
lité que  le  fruit  d'un[^long  entraînement,  car  ces  voix 
se  heurtentjaux  mêmes  écueils  que  les  autres  :  ner- 
vosité, raideur  laryngienne,  mauvaise  économie  du 
souffle.  Nous  ne  pouvons  donc  admettre  l'épithète 
de  «  cbanteuse  à  vocalise  »  employée  en  parlant  de 
cette  voix  par  un  de  nos  distingués  physiologistes. 
Les  notes  graves  de  ces  sopranos,  dont  le  timbre  est 
clair,  sont  généralement  grêles,  surtout  au  début  des 
études.  Mais  elles  se  développent  avec  le  travail,  à 
condition  de  ne  jamaisjles  forcerpar  une  trop  grande 
pression  de  souffle,  et  de  les  entraîner  dans  le  tim- 
bre clair.  L'étendue  moyenne  va  du  ré^  h  Vut'',  mais 
souvent  dépasse  ce  dernier  de  plusieurs  degrés  émis 
facilement  dans  une  jolie  sonorité  musicale.  Ce  n'est 
guère  que  dans  la 'deuxième  moitié  du  xviii»  siècle 
que  l'on  ajoute  de  la  valeur  aux  notes  suraiguës  de 
ces  voix.  Précédemment,  l'emploi  des  castrats  limi- 
tait à  l'ut'',  très  rare,  l'étendue  de  la  voix  la  plus 
élevée. 

On  cite  souvent  la  Basïaiidella',  de  qui  Mozart 
parle  dans  plusieurs  de  ses  lettres,  comme  ayant 
chanté  en  sa  présence  des  traits  allant  jusqu'à  Vut''. 
Même  en  tenant  compte  de  la  différence  de  hauteur 
du  diapason  à  la  lin  du  xviii"  siècle,  nous  obtenons 
le  si'',  ce  qui  est  déjà  prodigieux.  De  nos  jours,  on 
peut  citer  Sybil  Sanderson,  pour  qui  Massenet  écrivit 
le  rôle  d'Esclarmonde.  Elle  donnait  très  facilement 
le  /■((=  dans  un  joli  timbre. 

Aujourd'hui,  on  dénie  à  ces  voix  le  don  de  l'ex- 
pression, que  l'on  confond  avec  celui  de  la  puis- 
sance. En  réalité,  l'i-moUon  vocale  est  une  question  de 
tempérament  et  non  une  question  de  genre  de  voix. 

De  quelques  voix  présentant  des  caractéristi- 
ques particulières.  —  En  style  de  théâtre,  on  a  pris 
l'habitude  de  doinier  à  certains  emplois  le  nom  d'un 
artiste  illustre  dans  ce  genre.  Ainsi,  on  dit  :  une  fal- 
con,  une  dugazon,  une  desclauzas  ou  un  laruette, 
un  trial,  un  martin.  Mais  ces  épithètes  se  prêtent  mal 
à  des  classiflcations  générales. 

La  voix  de  castrat,  aujourd'hui  complètement 
abandonnée  par  l'art  musical,  est  un^e  voix  mascu- 
line au  timbre  féminin,  dont  la  tessiture  peut  pré- 
senter, soit  l'étendue  de  la  voix  de  contralto,  soit 
celle  de  la  voix  de  soprano  de  femme. 

L'emploi  des  castrats  dans  les  cérémonies  musi- 
cales religieuses  conmienoa  au  Moyen  âge,  et  ten- 
drait à  prouver  déjà  l'insuflisance  des  voix  d'enfants. 
Ces  artistes  se  répandirent  surtout  on  Ilalie,  en  Rus- 
sie, dans  le  sud  de  l'Allemagne,  en  Bavière,  où,  dès  le 
SM"  siècle,  ils  furent  fort  appréciés  poui'  leui's  grandes 
qualités  vocales  et  musicales.  Mais  leur  véritable  rè- 


I.  I. 


/liojniphii:  des  mitstciens. 


gne  commence  à  la  naissance  de  l'opéra  italien,  vers 
1600.  On  sait  quelle  part  active  le  clergé  d'alors  prend 
à  ces  représentations-.  Quelques  solos  sont  confiés  à 
des  femmes;  mais  cela  semble  une  indécence  que  l'on 
cherche  à  supprimer  en  remplaçant  les  cantatrices 
par  des  castrats,  déjà  fort  célèbres,  la  plupart  chan- 
tres, parfois  moines  ou  pères,  comblés  de  litres  et 
d'honneurs  parles  plus  grands  dignitaires  de  l'Eglise. 
Ils  ne  tardent  pas  à  s'imposer  sur  la  scène,  où  les  plus 
jeunes  d'entre  eux  semblent  aux  c<  porporati  »  «  beaux 
en  perfection  >>,  nous  dit  J.-J.  Bouchard,  dans  son 
■Journal,  à  propos  d'une  représentation  donnée  en 
1632. 

A  leur  tour,  ils  causent  quelques  scandales,  et 
Salvator  Rosa,  dans  ses  Satyres,  dénonce  les  mœurs 
de  i<  cette  engeance  vicieuse  et  servile  sans  pudeur 
et  sans  foi,  source  de  toute  luxure  et  de  tout  déshon- 
neur ».  Peut-être,  était-il  lui-même  bien  mal  placé 
pour  déplorer  de  les  <t  entendre  chanter  sur  la  lyre, 
à  l'église,  un  Miserere  avec  les  mêmes  accents  et  les 
mêmes  gestes  qu'au  théâtre  ».  D'ailleurs,  leurs  con- 
temporains, en  général,  ne  sont  pas  si  sévères.  Gra- 
cioso  Uberti  '  commence  par  blâmer  les  parents 
dont  la  cupidité  sacrifie  les  fils  à  cette  carrière  de 
chanteur.  Il  n'admet  pas  que,  par  amour  de  la  mu- 
sique, on  exige  des  castrats,  c  Mais,  conclut-il,  cepen- 
dant, il  ne  faut  pas  trop  les  plaindre,  car  le  prophète 
Isaïe.dit  qu'ils  iront  en  paradis,  grâce  à  leur  virginité, 
s'ils  tournent  leurs  âmes  vers  Dieu».  «Et,  ajoute-t-il 
en  vantant  la  perfeclion  des  chantres  de  la  Chapelle 
Pontificale,  leurs  voix  sont  si  sonores,  si  délicates, 
qu'on  n'a  pas  besoin  de  leur  adjoindre  des  instru- 
ments à  vent  et  encore  moins  des  instruments  à 
clavier,  car  ils  sont  l'image  de  la  musique  céleste 
pour  laquelle  il  n'y  a  que  la  voix  des  séraphins  et 
des  bienheureux  sans  aucun  instrument  matériel.  » 

En  France,  ce  genre  de  voix  n'était  pas  cultivé.  Ce 
furent  les  Italiens  qui  l'importèrent  déjà  au  temps 
de  Richelieu.  On  connaît  l'euphémisme  de  M™"  de 
Motteville  qui,  entendant  un  célèbre  soprano  italien, 
s'écria  :  «  Dieu  !  que  cet  incommodé  chante  bien!  » 

Mazaiin  essaya  de  les  imposer  à  notre  public,  mais 
sans  grand  succès.  Cependant,  le  célèbre  Père  Dom 
Filippo  Melani,  de  l'ordre  des  Servîtes,  jouait  à  Paris 
en  1660  le  rOile  travesti  de  la  reine  Ameslris  dans 
Xci'xùs  de  Cavalli.  A  cette  époque  même,  paraissait 
dans  l'Encyclopédie  la  fameuse  diatribe  de  J.-.I.  Rous- 
seau, publiée  aussi  dans  ^on  Dictionnaire  de  musique, 
et  que  tout  le  monde  connaît.  Si,  au  point  de  vue 
humanitaire,  le  philosophe  de  Genève  peul  avoir  rai- 
son, en  ce  qui  concerne  l'art  du  chant',  il  est  trop 
souvent  injuste  lorsqu'il  écrit  :  :<  Au  reste,  l'avantage 
de  la  voix  se  compense  dans  les  Custrati  par  beau- 
coup d'autres  pertes.  Ces  hommes,  qui  chantent  si 
liien,  mais  sans  chaleur  et  sans  passion,  sont,  sur  le 
théâtre,  les  plus  maussades  acteui's  du  monde;  ils 
perdent  leur  voix  de  très  bonne  heure  et  prennent 
un  embonpoint  dégoûtant;  ils  parlent  rt  |irononcent 
plus  mal  que  les  vrais  hommes,  et  il  y  a  même  des 
lettres  telles  que  Vr  qu'ils  ne  peuvent  point  pronon- 
cer du  tout.  » 

Nous  avons  une  tout  autre  apprécialion  de  Victor 
llossi*.  11  nous  dit  que  le  castrat  ViTroiu  «  était  con- 
sidéré comme  un  prodige  de  la  nature  et  de  l'art; 
la  beauté  de  sa  voix,  la  perfection  de  son  chaut  et  le 
profond  sentiment  qui  l'aniniail  faisaient  rechercher 

•2.  PduNikRKs.  L'Opi^ra  italinn  en  France  avant  LuUy. 
:i.  Contrasta  mmico  oi'cra  dilctterote...  Romo,  iti'-io. 
4.  Pinacotlieca,  1642. 
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^vec  empressement  les  occasions  de  l'entenilie.  Sa 
voix  pretiait  le  ton  de  toutes  les  passions  avec  une 
tlexibilité  et  une  vérité  surprenantes.  Tel  était  son 
empire  surceux  qui  récoulaient  qu'on  voyait  ses  sen- 
timents empreints  sur  leurs  visaj^es  et  dans  leurs 
regards  ». 

Et  combien  d'autres  exemples  nous  pourrions  en- 
core citer!  Si  J.-J.  Rousseau  avait  pris  la  peine  d'étu- 
dier ce  sujet,  il  aurait  pu  dire  que,  loin  de  perdre 
leur  voix  très  vite,  les  castiats  chantaient  jusqu'à  un 
âge  qu'il  faut  bien  admettre  comine  assez  avancé, 
puisque,  à  qualre-viniit  ans  passés,  Maïteucci  parti- 
cipait aux  offices,  de  même  que  G.  Orsini. 

Bien  au  contraire,  l'abbé  Uaguenkt  écrit  en  1702  : 
«  Mais  le  plus  grand  avantage  que  les  Italiens  ont 
sur  les  Français  par  le  moyen  de  leurs  castiali  du 
cùté  des  voix,  c'est  que  ces  voix  leur  durent  de  tiente 
à  quarante  années,  au  lieu  que  celles  de  nos  femmes 
ne  conservent  giière  plus  de  dix  ou  douze  ans  leur 
force  et  leur  beauté.  » 

Cresce.ntini,  un  des  castrats  favoris  de  .Napoléon, 
fut  aussi  célèbre  par  la  beauté  de  sa  vocalise  que  par 
son  expression  dramatique  très  puissante.  Celle-ci 
lui  valut,  à  la  suite  d'une  représentation  de  Homiv 
et.  Juliette,  le  titre  de  chevalier  de  l'ordre  de  la  Cou- 
ronne de  fer.  11  mourut  également  à  quatre-vingts  ans. 

Le  pape  Clément  XIV  (1760-1774)  interdit  l'emploi 
des  castrats.  Mais  il  donne  un  bien  mauvais  exemple 
en  gardant  ceux  qui  appartiennent  à  sa  chapelle. 
Aussi,  ne  voyons-nous  cet  usage  disparaître  vraiment 
qu'au  XIX*  siècle. 

L'iufluence  de  ces  merveilleux  chanteurs,  souvent 
remarquables  compositeurs,  fut  immense  sur  l'art 
du  chant.  Consacrés  à  l'élude  de  la  musique  depuis 
l'âge  le  plus  tendre,  ils  recevaient  une  éducation 
complète  qui  leur  permettait,  en  pleine  possession 
de  tous  leurs  moyens  dés  1  âge  de  dix-huit  ans,  d'a- 
border le  public  avec  succès. 

Pour  que  les  voix  de  femmes,  dont  grand  nombre 
furent  formées  par  des  castrats,  aient  pu  rivaliser  avec 
ceux-ci,  il  fallait  qu'elles  fussent  également  entraî- 
nées. Cette  nécessité  créa  une  véritable  émulation 
entre  tous  les  chanteurs,  et  valut  h  la  musique  vocale 
les  grands  maîtres  du  xvii«  et  du  xviii"  siècle. 

Les  voix  de  falsetti,  qu'il  ne  faut  pas  confondre 
avec  les  castrats,  sont  aussi  des  voix  masculines  non 
évoluées  qui,  sans  aucun  recours  à  des  moyens  chi- 
rurgicaux, conservent  toutes  les  caractéristiques  des 
voix  de  sopranos  et  contraltos  féminines.  Les  phy- 
siologistes modernes  donnent  à  ce  genre  de  voix 
le  qualificatif  d'  i<  eunuchoide  »,  et  le  considèrent,  en 
général,  comme  un  cas  pathologique'. 

Les  falsetli  étaient  recrutés,  au  xvi"  siècle,  en  Es- 
pagne principalement.  Ils  chantaient  les  «  dessus  » 
dans  la  musique  polyphonique,  surtout  en  Italie  où 
ils  furent  détrônés,  non  sans  luttes,  par  la  vogue  des 
castrats. 

D'ailleurs,  comme  de  nos  jours,  ces  voix  étaient 
exceptionnelles. 

ViADAN.v  en  1630-  écrit  :  «  Il  vaut  mieux  se  fier  à 
ces  voix  spéciales  qu'aux  soprani  enfants,  car  ceux- 
ci  ne  sont  pas  aussi  attentifs  et  s'atlachent  peu  ou 
ne  s'attachent  pas  du  tout  aux  beautés  de  l'œuvre, 
tandis  qu'on  peut  obtenir  une  plus  grande  ampleur 
sonore  et  de  l'intelligence  musicale  des  voix  de  fal- 
setti. » 


1.  Merwod,  La  Voix  et  son  hygiène,  1910.  —  Bo.nmer,  La  Voix  :  sa 
culture  physiologique, 
i.  Concerti  ecclésiastiques,  préface. 


Les  voix  de  Viragines,  dont  nous  entrelient  pour 
la  première  fois  r.Vllemand  Marx  en  18i(j,  et  qu'il  dé- 
nomme «  Maniiweiber  »,  sont  des  voix  de  femmes  au 
timbre  de  baryton.  Nous  en  connaissons  plusieurs 
exemples.  Toutes  présentent  cette  particularité  de 
posséder  une  voix  très  étendue  dans  laquelle  on 
trouve  deux  timbres  très  nettement  caraclérisés  : 
une  tessiture  masculine  et  une  tessiture  féminine 
ainsi  réparties  : 


'rr 


Etendue   masculine    et    étendue  féminine 

La  ventriloquie^,  considérée  comme  diabolique 
pendant  de  longs  siècles,  n'est  pas  une  voix  spéciale, 
mais  le  résultat  d'une  disposition  de  résonance 
vocale  particulière,  à  «  bouche  fermée  »  ou  à  peine 
enlr'ouverte.  Cette  accommodation  ne  fut  jamais 
employée  musicalement. 

ENTRAINEMENT  VOCAL  PRATIQUE 

Attitude  générale.  —  L'attitude  générale  n'a  pas 
seulement  un  but  esthétique;  elle  concourt  aussi 
dans  une  large  mesure  a  l'acte  vocal.  C'est  ce  qu'a- 
vaient déjà  compris  parfaitement  les  vieux  maîtres, 
et  nous  pouriions  ainsi  remonter  jusqu'à Quintilien. 

Si,  dès  le  Moyen  âge,  les  moines  théoriciens  ne 
s'occupent  de  cette  question  qu'au  point  de  vue  de 
la  décence  '*,  à  partir  de  la  fin  du  xvi»  siècle,  Zacconi, 
puis  Tosi.nous  laissent  à  ce  sujet  des  lignes  intéres- 
santes :  «  On  doit  toujours  chanter  debout,  écrit  ce 
dernier,  pour  que  la  voix  puisse  disposer  de  toute  sa 
force,...  avoir  une  pose  noble  en  chantant,  afin  de 
plaire  par  la  dignité  de  son  maintien.  L'élevé  doit 
chanter  devant  une  glace,  continue-t-il,  non  pour 
s'extasier  sur  sa  propre  beauté,  mais  pour  se  corriger 
des  mouvements  convulsifs  du  corps  ou  du  visage; 
quand  ces  vices  sont  enracinés,  ils  ne  s'en  vont  jamais 
plus.  »  Aucun  détail  n'échappe  à  la  science  de  l'ar- 
tiste expérimenté,  et  lorsqu'il  nous  dit  que  le  maî- 
tre ne  doit  jamais  permettre  qu'en  chantant  l'élève 
tienne  sa  musique  devant  son  visage,  et  cela,  afin 
que  le  son  de  sa  voix  ne  soil  pas  étouffé,  puis  afin 
de  ne  pas  rendre  le  chanteur  timide  »,  nous  voyons 
que  rien  n'est  changé,  et  que,  demain  comme  hier, 
nous  aurons  à  faire  la  même  rétlexion,  aussi  biendans 
l'intérêt  du  chanteur  que  dans  celui  de  l'auditeur. 

Ces  principes  seront  répétés  à  satiété  par  ses  suc- 
cesseurs. Mamnstein,  qui  représente  l'école  italienne 
de  son  temps,  ajoute  qu'il  faut  se  tenir  droit,  les  ta- 
lons se  touchant,  les  pointes  en  dehors,  les  coudes 
légèrement  au  corps,  les  yeux  droit  devant  soi.  Cer- 
tes, on  seiait  dans  l'erreur  si  on  voulait  appliquer 
strictement  ces  règles.  Mais,  si  on  ne  les  observe  pas 
dans  le  travail,  «  on  n'atteint  jamais,  selon  son  e.x- 
pression,  au  plein  développement  de  la  voix  ni  de  la 
virtuosité...  »  El  il  conclut,  non  sans  une  certaine 
malice  :  «  La  mode  —  déjà!  —  des  jeunes  chanteurs 
de  faire  des  contorsions  est  à  déplorer;  elle  n'infirme 
pas  nos  lois.  » 

J.  Faure,  chez  qui  on  sent  une  science  trop  dissi- 
mulée, observe  que  l'on  doit  se  tenir  sans  raideur, 
plus  appuyé  sur  une  jambe  que  sur  l'autre,  «  se  han- 

o.  Platac  et  GurzMANN,  Die  Bacliredner-Kimst,  1894. 
\.  Voir,  première  partie,  CËnons,  p.  984. 
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cher  )),  dit-il  de  façon  pitlorosque.  En  effet,  tout  cliaii- 
teiir  trouve  dans  celte  attitude  un  repos  favorable  au 
libre  fonctionnement  de  la  cage  Ihoracique.  Mais, 
selon  nous,  il  prend  l'effet  pour  la  cause  lorsqu'il 
écrit:  «  Les  contractions  du  visage  se  répercutent  sur 
le  larynx.  » 

Attaque  du  son.  —  .N'ous  ne  reviendrons  pas  sur  le 
mécanisme  physiologique  exposé  déjà  par  MM.  Glo- 
VER  dans  l'Encyclopédie,  et  décrit  selon  nos  principes 
personnels  dans  r/HJ(!fl(ion  «  l'art  du  chant.  Prati- 
quement, la  question  se  réduit  à  deux  éléments  : 
l"  attaque  par  la  voyelle;  2"  attaque  par  la  consonne. 

Nous  savons  que  le  larynx  est  le  générateur  du  son. 
Mais  l'expérience  de  vingt-cinq  années  de  pratique 
nousa  démontréque  le  chanteur, f^U-i?  le  plus  culticé, 
le  plus  conscient  de  son  mécanisme  vocal,  ne  peut  sentir 
l'action  directe  des  muscles  intrinsèques  du  larynx.  Ce- 
pendant, il  convient  de  signaler  un  cas  particulier  de 
mouvement  laryngien  conscient  :  le  coup  de  glotte,  gé- 
nérateur du  son  dans  l'émission  de  la  voyelle  simple. 

Comment  les  anciens  maîtres  s'y  prenaient-ils  pour 
éduquer  la  voix?  Ils  connaissaient  précisément  les 
réflexes  qui  font  du  masque,  de  notre  cou,  de  nos 
épaules,  comme  des  miroirs  Pidèlesdes  actions  cachées 
de  l'appareil  vocal  dans  ses  organes  invisibles,  l.'a.  en- 
core, nous  retrouvons  l'influence  des  Grecs  pendant 
tout  le  Moyen  âge.  Et  c'est  merveille  de  lire  les  pages 
que  lesCASSERius,  lesCoDRONCHius,les  Fabrice  d'Aqua- 
PENOENTE  consacrent  aux  voyelles  et  aux  consonnes 
parlées  ou  chantées:  nous  y  retrouvons  virtuellement 
les  principes  de  nos  meilleurs  phonéticiens  modernes. 
Ces  principes,  les  Italiens  du  xvii«  siècle  semblent 
les  avoir  connus  et  cultivés,  mais  ils  furent  négligés 
au  siècle  suivant. 

De  là,  découlent  les  recommandations  faites  au 
sujet  de  l'attitude  générale  dont  nous  avons  parlé 
précédemment;  de  là  aussi,  l'importance  que  les 
théoriciens  attachent  à  l'ouverture  de  la  bouche,  à  sa 
forme,  à  la  position  de  la  langue  et  du  voile  du  palais. 

L'importance  des  mouvements  de  la  bouche,  bien  que 
reconnue, n'est  pas  étudiée  scientiliquement  jusqu'au 
milieu  du  xviii"  siècle  par  les  chanteurs  théoriciens. 
A  ce  moment,  le  Français  Bérard  s'y  intéresse. 

En  1636,  le  philosophe  .Mersenne  s'étend  avec 
science  sur  le  fonctionnement  de  la  bouche  en  ce  qui 
concerne  l'émission  des  consonnes,  et  Dodart'  ,  sur  le 
même  sujet,  nous  laisse  quelques  justes  réflexions. 
CI  La  bouche  ne  fait  rien  à  la  production  des  sons, 
mais  il  est  évident  qu'elle  les  favorise  en  s'y  propor- 
tionnant, —  les  proportions  de  la  concavité  de  la 
bouche  avec[les  tons  sont  très  probablement  des  pro  - 
portions  harmoniques.  Ce  ne  sont  pas  les  proportions 
harmoniques  prochainement  répondantes  à  chacun 
des  tons  de  la  voix,  mais  des  pioportions  harmoni- 
ques éloignées.  » 

A  pai'tir  de  la  fin  du  wiii"  siècle,  les  théoriciens  de 
l'école  allemande,  Marpurg,  puis  Marx,  s'intéressent 
à  l'articulation,  à  sa  pureté,  aussi  bien  en  ce  qui  con- 
cerne les  voyelles  que  les  consonnes  dont  ils  cher- 
chent à  analyser  le  mécanisme  de  production,  tan- 
dis que  la  majorité  des  traités  italiens  —  Mancini  et 
Marcello  Peri.no  exceptés  —  répète  à  tour  de  rôle  l(i 
serapilernel  cliché  de  «  la  bouche  souriante  ",  tro|i 
souvent  sans  souci  de  la  voyelle  à  clianter.  Dernier 
traducteurde  l'ancienne  école  italienne,  Mannstein  dit 
cependant:  u  Tout  chanteur  qui  néglige  la  pronon- 
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dation  renonce  au  plus  noble  des  dons  que  lui  ail 
offerts  la  nature.  11  donne  une  intéressante  étude  du 
mécanisme  d'attaque  des  consonnes  et  des  voyelles. 

Ce  sont  les  Français,  avec  Garcia,  puis  avec  ses 
successeurs,  qui  rénovent  l'art  de  l'articulation,  et 
lorsque  les  élèves  de  ce  dernier  se  répandent  à  tra- 
vers l'Europe,  Stockhausen,  un  des  premiers,  pose  en 
principe  que  la  connaissance  des  mouvements  propres 
à  chaque  voyelle  et  à  chaque  consonne  est  la  base  de  la 
meilleure  émission  du  son.  Cette  théorie  est  admira- 
blement exposée  par  Hugo  Golschhidt. 

Résumons  les  indications  les  meilleures  recueillies 
dans  les  ouvrages  précédemment  cités. 

Le  maxillaire  inférieur  est  l'agent  direct  de  l'ou- 
verture buccale.  Son  abaissement  ou  son  relèvement 
exagéré  produit  une  crispation  pharyngienne  et  naso- 
pharyngienne,  une  raideur  des  parties  musculaires 
sus  et  sous-hyoïdiennes,  un  abaissement  de  la  posi- 
tion laryngienne  néfaste  à  la  couleur  du  son. 

Si  nous  avançons  le  maxillaire,  nous  entravons 
de  même  l'action  des  cavités  de  résonance  propres 
à  chaque  voyelle,  que,  de  ce  fait,  nous  rendons  défec- 
tueuse. Dans  cette  attitude,  le  jeu  des  muscles  hyoï- 
diens nuit  à  la  souplesse  du  larynx. 

La  forme  que  présentent  les  lèvres  joue  un  rôle  im- 
portant.  Les  muscles  qui  les  commandent  font  varier 
les  dimensions  de  la  cavité  buccale.  De  plus,  les  lèvres 
ont  une  influence  réflexe  sur  l'ouverture  de  l'isthme  du 
gosier.  Les  élèves  remarquent  très  vite  que  l'ouver- 
ture buccale,  limitée  par  des  lèvres  disposées  dans  une 
forme  arrondie,  est  en  général  accompagnée  d'une 
ouverture  semblable  de  l'isthme  du  gosier.  De  même, 
les  lèvres  présentant  une  fente  horizontale  entraî- 
nent une  disposition  horizontale  de  l'isthme  du  go- 
sier, disposition  très  peu  favorable  au  développement 
du  son.  Dans  cette  position,  le  voile  du  palais  est  trop 
abaissé,  les  piliers  du  voile  sont  détendus,  les  cavités 
pharyngiennes  et  naso-pharyngiennes  ne  commu- 
niquent pas  largement  avec  la  bouche  :  l'émission 
est  gutturale.  On  chante  à  gorge  serrée. 

Au  contraire,  l'ouverture  buccale  plus  ou  moins 
grande,  selon  les  voyelles,  mais  limitée  par  les  lèvres 
arrondies,  provoque  uae  ouverture  ronde  de  l'isthme 
du  gosier,  qui  permet  au  son  émis  do  traverser  libre- 
ment la  bouche  pour  venir  sonner  en  avant,  dans  la 
salle,  seul  véritable  point  de  résonance  de  la  voix. 

La  position  de  la  langue  a  préoccupé  les  théori- 
ciens de  la  voix  depuis  la  Renaissance.  Fabrice  d'A- 
quapendente  la  décrit  et  analyse  son  rôle  dans  l'arti- 
culation. Puis,  tous  les  théoriciens  du  xix"  siècle  cons- 
tatent l'influence  que  son  attitude  peut  aToii'  dans 
l'émission  du  son.  Garcia  écrit  :  «  Les  mouvements 
de  la  langue,  ainsi  que  ceux  du  larynx,  s'exécutent 
toujours  en  sens  inverse  de  ceux  du  voile  du  palais; 
ainsi,  lorsque  le  voile  du  palais  se  voûte,  la  langue, 
sousTintluenci,'  du  larynx,  se  creuse  profumlémentpar 
la  ligne  médiane  de  la  partie  postérieure,  et  l'isthme 
du  gosier  présente  la  forme  d'un  ovale.  .Si  le  voile  du 
palais  s'abaisse,  la  langue  se  relève  et  se  gonfle  [lar 
sa  base,  et  ces  deux  organes  peuvent  se  rapprocber 
au  point  de  se  mettre  en  conlaot.  »  Il  ajoute  que  le 
son  le  plus  pur  s'obtient:  «  1°  en  aplatissant  la  lan- 
gue dans  toute  sa  longueur;  2°  en  soulevant  médio- 
crement le  voile  du  palais;  3"  en  écarlant  les  piliers 
par  leur  base.  » 

Mandl  considère  comme  nuisible  le  fredonnement 
et  le  chant  entre  les  lèvres  serrées.  Selon  lui,  "  la  pre- 
mière condition  d'un  timbre  normal  est  l'assouplis- 
sement complet  des  muscles  .des  cavités  du  pharynx 
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et  de  la  bouche  ».  11  est  absolument  nécessaire  que 
tous  ces  éléments  contractiles  obéissent  à  la  volonté 
et  qu'ils  soient  capables  de  donner  à  ces  cavités  la 
configuration  exigée  par  le  timbre,  c'est-à-dire  que 
ces  cavités  puissent  représenter  le  résonateur  néces- 
saire au  son  émis  dans  une  couleur  déterminée. 

Les  exercices  Je  bâillement,  de  pandiculation  et 
d'autres  analogues  profitent  au  voile  du  palais.  La 
langue  est  exercée  en  la  faisant  mouvoir  en  avant 
et  en  arrière  ;  il  faut  l'halutuerà  s'aplatir  et  même  à 
se  creuser  sur  le  plancher  de  la  bouche,  et  surtout 
éviter  qu'elle  se  redresse  ou  se  bombe  pendant  l'émis- 
sion de  certaines  voyelles.'ce  qui  a  lieu  fiéquemmeiit 
pour  la  prononciation  des  voyelles  E  et  L  On  fera  des 
exercices  analogues  pour  les  lèvres.  Ces  exercices 
préparent  l'élève  aux  études  du  chant.  Ils  peuvent 
être  très  opportuns  à  l'époque  de  la  mue,  lorsque  les 
éludes  sérieuses  sont  interdites,  et  que  le  professeur 
ne  peut  s'occuper  que  de  la  correction  de  fautes  gros- 
sières de  la  prononciation.  Faure  recommande  d'ap- 
prendre à  laisser  la  langue  inerte,  «pour  ainsi  dire 
morte»,  sans  qu'elle  se  relève  par  la  pointe  ou  s'é- 
paississe à  la  base.  L'avancer  jusqu'au  bord  dos 
lèvres  pour  l'accoutumer  à  s'étendre,  ou  bien  relevei' 
a  pointe  légère  ment  roulée  contre  les  dents  inférieures 
est  un  excellent  travail  d'assouplissement. 

lîn  résumé,  tous  les  bons  chanteurs,  d'accord  avec 
les  théoriciens,  préconisent  la  position  de  la  langue 
aplatie,  souple,  contre  les  incisives  inférieui'es. 

La  «  pose  »  de  la  voix.  —  "  Poser  »  la  voix',  c'est 
apprendre  à  émettre  un  son,  soit  par  une  voyelle 
directement  articulée,  soit  à  l'aide  d'une  consonne 
suivie  d'une  voyelle,  seul  élément  sonore,  ainsi  que 
chacun  le  sait. 

(i  Par  pose  de  la  voi.x,  dit  Bon.nier,  il  faut  entendre 
la  recherche  de  l'altitude  vocale  qui  permet  de  réa- 
liser le  maximum  d'elTet  avec  le  minimum  d'effort.  » 
Ce  qui  revient  à  la  théorie  déjà  formulée  par  Hameai- 
et  que  nous  ne  répéterons  jamais  trop  :  «  Le  principe 
des  principes,  c'est  de  prendre  la  peine  de  n'en  point 
prendre.  » 

La  voix  sera  posée  lorsque  le  chanteur  pourra  sou- 
tenir chacun  des  tons  constituant  l'étendue  de  sa  voix, 
avec  une  intonation  parfaitement  juste,  dans  une 
même  qualité  de  timbre,  et  qu'il  émettra  toutes  les 
voyelles  avec  leurs  dilTérentes  couleurs,  au  moins 
dans  la  tessiture  de  sa  voix,  sans  aucun  chevrote- 
ment. 

Quoique  le  docteur  Bon.nmer  prétende  que,  "  physio- 
logiquement  parlant,  il  ne  faut  pas  un  mois  pour 
former  une  voix  »,  c'est-à-dire  la  poser,  nous  savons 
par  expérience  qu'il  est  impossible  de  déterminer  le 
temps  nécessaire  à  cet  entraînement,  très  variable 
selon  la  disposilion  des  sujets.  Les  voix  les  plus  vile 
posées'  ne  sont  pas  les  plus  solides.  Le  grand  Caruso, 
dans  une  interwiew,  avoue  :  «  J'ai  étudié  huit  années 
durant  avant  de  paraître  sur  un  théâtre,  et  pendant 
huit  ans, j'ai  travaillé  comme  un  cheval.  Je  sais  bien 
qu'il  y  a  des  chanteurs  qui  terminent  leurs  éludes  au 
bout  de  deux  ou  trois  ans,  certains  même  au  bout 
d'une  année.  Ils  ont  tort.  » 

Aïoir  ta  voix  posée,  c'est,  selon  nous,  posséder  toute 
sa  technique  vocale.  Les  paragraphes  suivants  indi- 
queront le  travail  qui  peut  nous  mener  à  ce  but. 

Recherche  du  timbre  naturel.  —  .\vanl  nos  mc- 
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dernes  théories  sur  les  différentes  couleurs  du  son,  il 
ne  semble  pas  que  l'on  ait  envisagé  cette  question 
avec  précision.  Cependant,  elle  est  en  puissance  dans 
toutes  les  remarques  faites  par  les  écrivains,  lorsqu'ils 
parlent  des  timbres,  soit  défectueux,  —  comme  les 
voix  nasales,  gutturales,  sourdes,  c  obtuses  »,  ainsi 
que  dit  Zacconi,  —  soit  agréables,  comme  les  voix 
claires,  pures,  rondes. 

C'est  à  partir  des  travaux  de  Didav  et  Petrequin 
que  nous  trouvons  la  recherche  de  la  qualité  d'un 
timbre  inhérent  à  chaque  individu,  selon  la  dispo- 
silion et  les  proportions  relatives  de  ses  oi'ganes 
vocaux.  Ce  timbre  naturel  propre  à  chaque  voix  est 
la  base  de  rentraîneraeiil  vocal.  Ciakcia  le  présente 
comme  un  composé  de  voix  claire  et  de  voix  sombre 
provenant  d'attitudes  moyennes,  par  conséquent  ra- 
tionnelles, de  tous  les  organes  phonateurs.  Pour  Ron- 
NiER,  c'est  la  «  voix  libre  »  que  nous  pouvons  émettre 
dans  toute  l'étendue  de  notre  clavier.  Ajoutons  tou- 
tefois :  «  lorsque  l'on  sait  chanter  »,  car  dans  cer- 
taines voix  de  qualité  désagréable  ou  inéduquées, 
loin  d'exister  sur  toute  l'étendue  du  clavier,  ce  timbre 
naturel  se  fait  entendre  seulement  sur  quckjues  rares 
degrés,  parfois  même  sur  un  seul,  phénomène  déjà 
signalé  par  Jérôme  de  Moravie  lorsqu'il  écrit  :  «  Une 
voix  inculte  peut  produire  par  hasard  une  belle  note... 
ne  méprisez  aucun  chant.»  Parfois  même,  ce  timbre 
naturel  ne  se  présente  d'abord  que  sur  une  seule 
voyelle.  C'est  le  «  son  type  »  que  Faure  recommande 
de  choisir  pour  modèle  dans  la  recherche  du  son 
propre  à  une  bonne  émission.  Ce»e  ou  ces  notes  jolies, 
dont  l'émission  ne  provorjue  aucun  effort,  deviendront 
le  point  de  départ  des  premiers  exercices  de  chant, 
jusqu'il  ce  que  l'élève  ait  parfaitement  conscience  de  la 
qualité  naturelle  de  sa  voix,  et  qu'il  ait  suffisamment 
analysé  la  façon  dont  il  entend  et  sent  resonner  ces 
notes  et  leurs  voisines  acquises. 

Les  défauts  d'émission.  —  Les  voyelles,  plus  en- 
core que  les  consonnes,  entraînent  avec  elles  des 
défauts  d'émission,  surtout  des  vices  d'attaque,  parmi 
lesquels  nous  remarquons  :  Vattaeiue  sur  le  soufjle,  le 
coup  de  larynx,  le  coup  de  gorrje. 

L'attaque  sur  le  souffle  est  rarement  décrite  par  les 
théoriciens  chanteurs.  Ils  se  contentent  de  dire  qu'il 
ne  faut  pas  perdre  son  souffle  au  moment  d'attaquer 
une  voyelle,  et  recommandent  de  donner  un  son  pur, 
bien  juste,  sans  pousser  sur  le  souffle. 

Rrow.ne  et  Beh.nke  sont  parmi  les  rares  physiolo- 
gistes qui  se  sont  arrêtés  sur  cette  question  autant 
qu'elle  le  mérite.  Dans  l'attaque  sur  le  souffle,  écri- 
vent-ils, «  les  ligaments  vocaux  se  rencontrent  après 
que  l'air  a  déjà  commencé  à  passer  entre  eux.  Il  y  a 
ce  que  l'on  appelle  glissement  de  la  glotte.  Le  son  ne 
débute  pas  d'une  manière  précise,  prompte,  décisive, 
mais  il  s'y  joint  une  certaine  quantité  d'air  sauvage 
qui  le  rend  cotonneux,  soufllé».  Ce  mode  est  malheu- 
reusement très  commun,  et  le  son  qu'il  produit  est 
non  seulement  court  de  durée,  mais  souvent  faux,  en 
dessous  du  degré  véritable  de  la  hauteur  du  son. 
L'attaque  par  les  voyelles  est  néfaste  dans  ce  cas. 

Le  coup  de  larynx,  comme  le  coup  de  gorge  son  pro- 
che parent,  entraîne  une  émission  gutturale,  un  des 
défauts  les  plus  signalés  par  les  chanteurs  de  tous 
les  siècles.  Il  était  réservé  à  nos  physiologistes  mo- 
dernes d'en  établir  la  théorie,  grâce  à  l'examen  laryn- 
goscopique.  Garcia,  qui  le  dénomme  «  coup  de  poi- 
trine »  et  Battaille  purent  donc  combattre  ce  vice 
plus  énergiquement  que  leurs  prédécesseurs.  Il  n'en 
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subsiste  d"ailleuis  pas  moins,  et  de  grands  théoriciens 
clianteurs  le  confondent  à  tort  avec  le  véritable  coup 
de  glotte  dont  nous  parlerons  plus  loin.  Cependant, 
le  coup  de  gorge  et  le  coup  de  glotte  ne  produisent 
les  mêmes  effets  nia  l'audition,  ni  à  l'examen  visuel. 
A  l'audition,  la  sensation  de  dureté,  de  raideur,  de 
lourdeur  et  d'impureté  du  coup  de  larynx  ou  du  coup 
de  gorge  n'a  aucun  rapport  avec  la  netteté  sonore, 
la  légèreté  d'attaque,  la  pureté  du  son  du  coup  de 
glotte  proprement  dit. 

En  ce  qui  concerne  l'examen  laryngoscopique  de  ce 
coup  de  gorge  défectueux,  et  antimusical,  voici  ce 
qu'a  remarqué  le  docteur  Casiex  :  «  L'épiglotte  s'a- 
baissait, les  cordes  vocales  supérieures  se  contrac- 
taient jusqu'à  venir  presque  au  contact,  et  elles  y  arri- 
vaient même  parfois.  Les  cordes  vocales  iulérieures 
(vraies  cordes)  s'appliquaient  brusquement  et  forte- 
ment l'une  contre  l'autre.  Tout,  en  un  mot,  réalisait 
le  phénomène  connu  en  physiologie  sous  le  nom  d'ef- 
fort. Ce  n'était  pas  seulement  le  coup  de  glotte,  mais 
c(  le  coup  de  larynx»  dans  son  ensemble.  Le  son  sor- 
tait sec  et  comme  écrasé.  Dans  ce  cas,  les  chanteurs 
avouaient  en  général  que  cela  les  fatiguait.»  D'autre 
part,  le  docteur  Bonnier  confirme  ainsi  la  théorie  que 
tous  les  physiologistes  redisent  :  «  Dans  le  coup  de 
larynx,  cet  organe  se  ferme  fortement  par  le  rappro- 
chement des  bandes  ventriculaires  et  de  toute  la  pa- 
roi mobile  de  chaque  côté.  Le  larynx  prend  l'atti- 
tude de  l'effort:  c'est  un  moyen  fatigant  et  nuisible.  » 

Il  paraît  oiseux  de  nous  arrêter  plus  longtemps 
sur  ces  défauts  définis  et  combattus,  tant  par  les 
chanteurs  que  par  les  laryngologistes.  Nous  avons, 
d'ailleurs,  tous  remarqué  combien,  au  point  de  vue 
de  l'esthétique  vocale,  ces  effets  sont  déplorables. 
Dans  ce  cas,  le  travail  de  la  voyelle  doit  être  préparé 
par  des  attaques  faites  avec  l'aide  d'une  consonne  ;  on 
se  reportera  ensuite  aux  théories  de  l'attaque  du 
coup  de  glotte  énoncées  ci-dessous. 

L'attaque  par  la  voyelle  :  le  coup  de  glotte.  — 

Quoique  nous  ne  devions  pas  nous  occuper  de  phy- 
siologie, nous  croyons  indispensable  d'exposer  ici  le 
sens  exact  du  terme  glotte.  Selon  M.^ndl  et  tous  les 
physiologistes  modernes,  à  l'exception  de  quelques 
théoriciens  anglais,  la  glotte  est  l'espace  long  de 
23  à  30  niilhmèti'es  compris  entre  les  deux  bords 
libres  des  cordes  vocales  inférieures.  «  Quelle  que  soit, 
écrit  Mandl,  l'étendue  de  l'espace  auquel  on  donne 
le  nom  de  glotte,  toujours  est-il  que,  dans  le  sens 
généralement  adopté  aujourd'hui,  glotte  signifie  un 
espace  vide,  une  portion  de  la  cavité  laryngienne, 
une  fente  bordée  par  les  replis  thyro-aryténoïdiens. 
Kien  cependant  de  plus  faux  au  point  de  vue  étymo- 
logique et  surtout  au  point  de  vue  de  l'histoire  de  la 
science:  glnlle  doit  dériver  du  mot  grec  gijssa,  lan- 
gue, ou  gtotta  (dinlecto  attique),  (/îo/iis  (petite langue, 
languette).  » 

Nous  emploierons  le  terme  glotte  dans  le  sens  que 
lui  prêtent  les  théoriciens  modernes. 

L'attaque  du  son  chanté  par  la  voyelle  fut  et  est 
encore  fort  discutée.  Nous  avons  déjà  dit,  qu'avant  le 
commencement  du  xvii"=  siècle, les  théoriciens,  qui  ré- 
clament cependant  une  bonne  diclion,  —  cela  semble 
même  être  leur  base  d'études,  —  ne  donnent  aucun 
conseil  technique  au  point  de  vue  de  l'articulation. 
Pour  eux,  il  y  a  l'attaque  du  son  musical.  Caccini  va 
nous  dire  comment  on  la  comprend  à  son  époque: 
«  La  base  la  plus  importante  de  l'art  du  chant  est 
l'attaque   du  son,   qui  doit  être  ii-réprochable  sur 


toutes  les  notes,  non  seulement  quanta  la  justesse  du 
son,  mais  aussi  quant  à  sa  qualité.  Deux  manières 
sont  employées  que  nous  allons  exposer.  Ensuite, 
nous  en  indiquerons  une  troisième  manière  qui  nous 
paraît  la  meilleure  pour  atteindre  les  elTets  dont  il 
est  question  plus  loin,  i"  Les  uns  émettent  le  son 
en  faisant  d'abord  entendre  la  tierce  inférieure  ; 
•2"  D'autres  attaquent  nettement  la  note  en  renforçant 
graduellement  le  son.  Cette  méthode  est  considérée 
comme  la  meilleure.  La  première  manière  est  deve- 
nue tellement  commune  et  si  exagérée  qu'au  lien 
d'avoirde  la  grâce,  elle  est  désagréable  pour  l'oreille. 
Les  commençants  feront  bien  de  s'en  abstenir.  Mais 
ne  m'étant  jamais  reposé  sur  les  résultats  acquis  par 
mes  prédécesseurs,  ayant  toujours  cherché  par  moi- 
mêmeà  créerdes  moyens  nouveaux, àcondition  qu'ils 
fussent  appropriés  à  mon  art,  c'est-à-dire  à  l'expres- 
sion des  sentiments  de  l'àrae,  j'ai  imaginé  un  troi- 
sième moyen  d'attaque.  Il  consiste  à  attaquer  le 
son  assez  fort  en  le  diminuant  aussitôt  après.  Je 
nomme  ce  procédé  exclamazione,  et  le  trouve  plus 
que  tout  autre  propre  à  traduire  l'émotion.  »  On  voit 
par  ces  lignes  combien  l'esthétique  de  l'attaque  vo- 
cale a  changé.  Aujourd'hui,  les  sons  pris  en  dessous 
sont  diflîcilement  tolérés.  Durante,  ainsi  que  tons 
les  théoriciens  italiens  et  allemands ,  répétera  les 
mêmes  principes  jusqu'au  svul^  siècle.  Bacilly,  qui 
s'étend  si  longuement  sur  la  prononciation  des  voyel- 
les, ne  nous  donne  aucun  renseignement  sur  leur 
émission  laryngienne.  Bérard  également  ne  dit  rien 
de  l'attaque.  Quant  aux  Italiens  du  xviu"  siècle,  s'ils 
nous  indiquentleurs  préférences  pour  telles  voyelles 
qui  leur  semblent  plus  favorables  au  développement 
de  la  voix,  c'est  à  peine  s'ils  donnent  une  indication 
sur  la  manière  d'émettre  les  sons. 

Dans  les  traités  de  l'école  allemande  du  commen- 
cement du  xix'=  siècle,  Marpurg  puis  Marx  demandent 
des  attaques  du  son  «très  directes,  bien  pures,  et 
non  des  sons  pris  à  une  tierce  inférieure  ».  Nous 
avons  déjà  dit  que  ce  deinier  procédé,  auquel  il  est 
fait  allusion,  était,  à  cette  époque,  tombé  en  désué- 
tude. Mais,  là  encore,  rien  qui  ait  trait  au  mécanisme 
laryngien  générateur  de  la  voyelle. 

Certainement,  Yattaque  nette,  préconisée  couram- 
ment par  les  chanteurs  des  siècles  passés,  n'est  pas 
autre  chose  qu'un  léger  coup  de  glotte.  Cette  expres- 
sion sera  employée  pour  la  première  fois  et  délinie 
par  Gahgia  en  ces  termes  :  «  Il  faut  préparer  le  coup 
de  glotte  en  la  fermant,  ce  qui  arrête  et  accumule  mo- 
mentanément l'air  à  ce  passage  ;  puis,  comme  s'il  s'o- 
pérait une  rupture  au  moyen  d'une  détonte,  on  l'ou- 
vre d'un  coup  sec  et  vigoureux  semblable  à  l'action 
des  lèvres  pronoai;ant  énergiquement  le  P.  « 

Battaille  nous  met  en  garde  contre  l'exagération 
de  ce  mouvement:  «  L'atta(|uc  du  son  doit  se  faire 
sans  violence;...  en  employant  une  trop  grande  éner- 
gie dans  l'attaque  du  son,  on  produit  infailliblement 
la  synergie  musculaire  et  l'on  retarde  le  progrés...  et 
l'on  entretient  la  raideur  à  laquelle  l'élève  n'est  que 
trop  disposé  naturellement.  » 

Pour  obvier  à  cet  inconvénient,  Battaille  conseille 
l'attaque  par  une  consonne  au  début  des  études.  La 
pédagogie  moderne  sérieuse  tend  do  plus  en  plus 
vers  ce  moyen  très  eflicace  pour  éviter  les  défauts 
d'atlaque  signalés  plus  haul.  Les  physinlogis<es 
approuvent  unanincnuint  ce  [irocéilé,  ([ui  diifend  les 
cordes  vocales  contre  les  gestes  maladroits  des  chan- 
toms  inexpérimenlés. 
Cependant,  malgré  l'avis  favorable  des  physiûlo- 
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gistes  niodornos  à  sou  égard,  le  coup  de  glotte  est 
rejeté  par  quelques  bons  tliéoriciens,  parmi  lesquels 
Lefort,  AiDi'r.KHT.  dont  les  niélliodes  d'enlraluemeut 
s'inspirent  de  la  meilleure  scienoe.  Maurel  lui-taènie 
le  condamne  et  donne  ses  raisons  :  «  Notre  devoir 
est  de  le  combattre  île  toutes  nos  forces,  parce  qu'il 
est  contraire  à  l'ordre  physiologique  des  choses, 
parce  que  la  production  phonique  est  un  acte  phy- 
siologique, et  que,  du  moment  où  l'on  en  l'ait  un 
arl,  les  règles  de  cet  art  doivent  se  calquer,  pour 
être  justes,  sur  les  lois  auxquelles  est  soumis  l'acte 
physiologique. 

«  Or  dans  la  pi-oduction  phonique,  ces  lois  déter- 
minent, pour  l'engendrement  du  son,  le  mécanisme 
suivant  :  la  glotte,  relâchée  dans  la  simple  lespira- 
tion,  se  resserre  pour  la  phonation,  les  cordes 
vocales  se  tendent  et,  par  cela  même,  se  rapprochent, 
ou,  comme  dit  la  science  dans  son  langage,  elles 
effectueni  une  apstole  et  une  systole  simultanées  dont 
le  degré  détermine  la  hauteur  du  son  engendré.  Sui- 
vant que  le  degré  de  tension  et  de  rapprochement 
diminue  ou  augmente,  le  son  baisse  ou  monte. 

«  Dans  la  nature,  il  n'est  donc  qu'une  seule  attaque 
du  son  vocal  ;  celle  par  la  tension  et  le  rapproche- 
ment des  cordes  vocales  relâchées.  Kt  c'est  précisé- 
ment le  contraire  que  demande  le  système  du  coup 
de  glotte  :  à  savoir,  la  détente  et  l'écartement  des 
cordes  vocales  surtendues.  Par  le  coup  de  glotte,  l'é- 
lève appiend  à  éluder,  au  moyen  d'une  brutale  trac- 
tion, le  travail  de  souplesse  le  plus  délicat  peut-être 
de  la  technique  vocale.  Nous  voulons  parler  du  tra- 
vail qui  doit  avoir  pour  but  d'exercer  les  muscles  à 
amener  graduellement  les  cordes  vocales,  depuis 
leur  état  ordinaire  de  relâchement,  à  travers  tous 
les  degrés  de  tension  correspondant  aux  hauteurs  de 
l'échelle  vocale,  jusqu'au  degré  qui  correspond  au 
son  le  plus  aigu  de  la  voix,  et  vice  versn,  de  ramener 
les  cordes  vocales  par  les  mêmes  étapes  à  leur  état  de 
relâchement,  en  sachant,  dans  l'un  comme  dans 
l'autre  cas,  s'arrêter  avec  précision  à  n'importe  quel 
degré  intermédiaire  de  tension. 

«  A  ce  mécanisme  délicat, graduel,  en  pente  douce, 
que  substitue  le  coup  de  clotte?  Il  porte  d'un  seul 
coup  les  cordes  vocales  de  leur  état  de  relâchement 
à  un  degré  de  tension  maximum,  qui  est  absolument 
contraire  à  la  production  phonique,  puisque  l'occlu- 
sion de  la  glotte,  qu'il  a  pour  eiïet,  supprime  momen- 
tanément le  souffle  comme  le  son. 

«  Kt  c'est  seulement  après  ce  degré  de  tension 
extrême  que  les  cordes  vocales  sont  ramenées  à  un 
degré  de  tension  moins  prononcé,  celui  que  demande 
ta  hauteur  à  donner.  » 

Tant  d'éloquence  ne  devait  par  manquer  d'entraî- 
ner quelques  chanteurs  qui,  à  tort  selon  nous,  con- 
fondent l'exagération  du  coup  de  larynx  avec  le 
mécanisme  facile  et  reposant  du  coup  de  glotte  de 
Garcia,  des  docteurs  Castex,  .MAnAGE,PERRETiÈRE,  etc. 

Les  voyelles.  —  La  culture  des  timbres  produits 
par  les  voyelles  remonte  très  haut.  Dans  son  Traité 
de  l'Elocution ,  Démétrils  de  Phalère  '  dit  à  ce  propos  : 
«  En  Egypte,  les  prêtres  chantent  les  louanges  sur 
les  sept  voyelles  en  les  mettant  à  la  suite  les  unes 
des  autres.  Elles  jouent  ainsi  le  rôle  d'un  instrument 
de  musique.  »  Le  judaïsme  présente  les  mêmes  raf- 
finements de  vocalises,  et  les  «  jubilations  »  chré- 
tiennes ne  sont  qu'un  héritage  des  Hébreux. 

Le  rôle  de  la  voyelle,  non  seulement  source  de 

i.  A.  Gastocé,  Origines  du  chant  romain. 


sonorité,  mais  créatrice  de  timbres,  est  variable 
selon  l'évolution  musicale  à  travers  les  siècles.  Au 
.Moyen  âge,  les  auteurs  lui  confient  de  longues  pé- 
riodes qui  se  déroulent,  telles  des  phrases  instru- 
mentales, dans  un  timbre  choisi,  pour  l'unique  joie 
d'une  impression  de  musique  pure.  Pendant  la 
période  de  la  Kenaissance,  avec  les  contrepoints 
entielacés,  elle  perd  grandement  son  individualité. 
iMais  elle  redevieiit  un  élément  expressif  avec  les  hu- 
manistes. Par  contre,  au  xviu'  siècle,  la  période  la 
plus  brillante  de  la  virtuosité  vocale,  il  semble  qu'elle 
ait  joué  le  plus  piètre  des  rôles.  Pour  les  grands 
chanteurs  de  cette  époque,  les  voyelles  ne  sont  autre 
chose  que  des  véhicules  indispensables  à  l'émission 
du  son.  Quelques-unes  sont  gênantes  pour  la  pro- 
duction de  certaines  notes  dans  certaines  voix  :  on 
les  remplace  par  d'autres.  Peu  impoite  la  couleur 
spéciale  de  chacun  de  ces  éléments  sonores.  Ainsi 
s'est  formée  la  théorie  énoncée  déjà  par  Caccim,  qui 
déclare  les  voyelles  ouvertes  seules  favorables  à 
l'entraînement  vocal.  Depuis  le  commencement  du 
xviii»  siècle  jusqu'au  milieu  du  xix",  les  maîtres  ita- 
liens, sauf  de  rares  exceptions,  préconiseront  l'emploi 
de  la  voyelle  A.  Di'prez  se  rallie  à  cette  pédagogie. 
Quelques-uns,  parmi  lesquels  Tosi,  Chescemiini,  To- 
wÉONi,  Mankstein,  y  joindront  quelquefois  E.  Sur  les 
«  passagi  »,  seules  seront  admises  ces  voyelle  élues. 
Mancini  considère  même  I,  0,  U  comme  des  voyelles 
prohibées.  On  n'a  pas  encore  mesuré  à  quel  point 
de  pareils  errements  appauvrissaient  la  richesse, 
le  nombre  des  timbres  dont  peut  se  parer  la  vois 
humaine.  Actuellement  encore,  la  culture  de  toutes 
les  voyelles  dans  leurs  timbres  variés  n'est  généra- 
lement pas  envisagée. 

Mais,  par  bonheur,  dés  le  milieu  du  xviii»  siècle 
en  France,  et  cinquante  ans  plus  tard  en  Allemagne, 
une  réaction  avait  lieu.  La  recherche  de  l'expression 
du  mot  faisait  renaître  le  besoin  d'une  prononciation 
exacte,  dont  le  premier  protagoniste  fut  notre  vieux 
maître  de  chant  Bérard.  A  vrai  dire,  en  France,  les 
bonnes  traditions  de  diction  n'avaient  jamais  été 
abandonnées  depuis  Lully.  A  la  fin  du  xvii=  siècle 
déjà,  Bacilly  insiste  beaucoup  sur  la  bonne  émission 
des  voyelles  et  l'articulation  des  consonnes.  Au 
xviH*  siècle,  la  virtuosité  italienne  ne  peut  détruire 
complètement  le  bon  goùl  français  dans  la  décla- 
mation lyrique  plus  brillante  que  jamais,  grâce  à 
Ra.\ikau  puis  aux  œuvres  françaises  de  Gluck  et  de 
Mèhul.  Aussi,  Garaudé,  Garcia,  Stephen  de  la  Made. 
LAINE,  J.  Faure  n'eurent-ils  qu'à  renouer  leurs  tra- 
vaux à  nos  vieilles  traditions.  Leur  esprit  prévalut 
bientôt  en  tous  les  pays  civilisés,  ainsi  que  nous  l'a- 
vons vu  précédemment  en  étudiant  les  méthodes 
européennes  et  américaines. 

La  phonétique  moderne  a  érigé  en  lois  les  méca- 
nismes producteurs  des  voyelles  et  des  consonnes.  U 
n'est  pas  dans  nos  attributions  de  décider  ici  jusqu'à 
quel  point  ces  piincipes  sont  indiscutables.  Le  désac- 
cord des  physiciens  au  sujet  des  théories  concernant 
ces  <(  vocables  »  est  une  preuve  suffisante  des  tâton- 
nements dans  lesquels  se  débat  encore  cette  jeune 
science.  L'artiste  n'aurait  pas  beaucoup  à  gagner  en 
s'astreignant  rigoureusement  aux  procédés  étroits 
de  certains  traités  de  phonéliiiue  expérimentale, 
procédés  qui  découlent,  d'ailleurs,  d'une  statistique 
assez  restreinte.  La  piatique  nous  démontre  vile  les 
variations  des  points  de  contact  et  des  formes  des  envi, 
lés  de  résonance  qu'entra'inent  les  diverses  expressions 
que  peut  revêtir  un  même  mot. 
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Cependant,  des  remarques  d'ordre  général  s'impo- 
sent. Les  travaux  du  D''  Marage  sur  la  production 
des  voyelles  lui  ont  permis  de  formuler  quelques 
axiomes  précieux  pour  les  chanteurs.  Nous  les 
transcrivons  ici  : 

«  Une  voyelle  étant  une  vibration  aéro-laryn- 
gienne intermittente  renforcée  ou  transformée  par 
la  bouche  : 

(I  a)  Une  voyelle  n'est  parfaite  que  si  elle  est  pro- 
duite en  même  temps  par  une  bonne  émission 
laryngienne  et  une  bonne  diction  buccale; 

«  6)  A  chaque  voyelle  laryngienne,  chantée  sur  une 
certaine  note,  correspond  une  forme,  et  une  seule,  de 
cavité  buccale  pour  un  sujet  déterminé; 

■(  c)  On  peut  chanter  n'importe  quelle  voyelle  sur 
n'importe  quelle  note  comprise  dans  sa  tessiture; 
mais  il  est  vrai  que  certaines  voyelles  se  chantent 
plus  facilement  sur  certaines  notes.  » 

Le  Ur  BoNNiER  conclurd  :  «  Bien  qu'il  soit  hors  de 
doute  que  certains  sons  conviennent  mieux  à  cer- 
taines voyelles,  il  est  possible  de  donner  toutes  les 
voyelles  sur  toutes  les  notes;  c'est  à  vous,  dit-il  en 
s'adressant  aux  chanteurs,  c'est  à  vous  à  modifier 
l'attitude  de  la  bouche  et  à  l'adapter  aux  attitudes 
des  autres  cavités  vocales.  » 

Nous  devons  cependant  reconnaître  que,  sur  les 
notes  aiguës  extrêmes,  les  voyelles  se  différencient 
très  difficilement,  même  dans  les  voix  les  mieux 
éduquées. 

Les  nasales  sont  l'objet  de  nombreuses  contro- 
verses. Les  Italiens  nous  les  reprochent,  dès  le 
sviu' siècle,  et  disent  qu'elles  assourdissent  beaucoup 
notre  chant.  Ce  n'est  pas  l'avis  de  Dodart  qui  ac- 
corde fort  justement,  ainsi  que  nous  l'avons  déjà 
dil,  une  grande  importance  aux  résonances  nasales 
dans  la  beauté  du  son. 

Les  phonéticiens  modernes  reconnaissent  tous  l'u- 
tilité des  résonances  naso-pharygiennes,  au  moins  sur 
les  voyelles  nasales.  Quant  aux  chanteurs,  beaucoup 
recommandent  de  changer  les  AN  en  A,  ce  qui  est 
une  grossière  erreur  dans  laquelle  ne  tombent  pas 
les  Garcia,  les  Faure,  les  Dupbez  et  la  plupart  de  nos 
jeunes  théoriciens.  Nous  avons  dit  déjà  combien  ces 
résonances naso-pharyngiennes  surtoutes  les  voyelles 
pouvaient  modifier  agiéablement  le  timbre  de  la  voix, 
si  leur  emploi  est  modéré  et  proportionné  à  l'ouver- 
ture buccale.  Contrairement  à  ce  qu'écrivent  certains 
théoriciens,  nous  pouvons  obteiiir  la  nasalisation  sur 
toute  l'étendue  de  la  voix.  Et  ainsi  que  le  fait  remar- 
quer GoLDscHMiDT,  st  iious  ne  le  pouvons  pas  instincli- 
■  veinent,  nous  devons  y  parvenir  par  l'exercice.  Même 
sur  ON,  en  dégageant  l'ouverture  naso-pharyngienne 
au  lieu  de  la  fermer,  comme  le  font  trop  souvent  les 
Français  du  Centre  et  du  .Nord,  on  doit  obtenir  un 
timbre  assez  clair. 

Les  voyelles  peuvent  revêtir  plusieurs  timbres,  selon 
qu'elles  sont  ouvertes  comme  l'A  dans  le  mot  Amour, 
VO  dans  le  mot  Oasis,  ou  fermées  ou  sombres  comme 
l'A  dans  le  mot  Âme  ou  l'O  dans  le  mot  arÔme.  Toutes 
ces  dill'érences  n'apparaissent  dans  les  ouvrages  sur 
la  voix  qu'à  partir  du  coramencemenl  du  xix°  siècle. 
Bérard  seul  effleure  la  question.  Les  Allemands 
Maui'Uro  et  Marx  insistent  sur  les  mouvements 
propres  à  l'articulation  des  voyelles  aussi  bien  que 
des  consonnes.  En  France  aussi,  Garaudé,  (Jarcia  et 
tous  ses  émules,  Stephrn  de  la  Madelai.ne,  plus  tard 
Lekort,  nous  donnent  des  indications  piécieusesdont 
nous  nous  servons  poui'  établir  le  tableau  des  gestes 
principaux  propres  à  chaque  voyelle'. 


Nous  devons  faire  observer  ici  que  :  1°  les  voyelles 
ouvertes  et  les  nasales  dépensent  proportionnellement 
plus  de  souffle  que  les  fermées;  2°  chaque  voyelle  de- 
mande sur  chaque  son  différent  une  pri'ssion  [de  souffle 
différente.  .Si  le  chanteur  sait  rester  souple,  ces  chan- 
gements de  pression  se  feront  inconsciemment,  rien 
que  par  la  recherche  de  la  qualité  du  son  émis. 

Nous  avons  déjà  mentionné  le  rôle  joué  par  la 
langue  dans  l'émissiou  du  son  et  l'inlluence  qu'elle 
a  sur  la  couleur  des  timbres. 

Tableau  général  des  altiludos  propres 
aux  vojcllcs. 

A  (clair)  de  Amour.  Le  maxillaire  inférieur  abaissé, 
la  bouche  ouverte  dans  une  forme  presque  ronde  dé- 
couvrant légèrement  les  incisives  supérieures  et  infé- 
rieures. La  langue  doit  poser  sur  le  plancher,  la 
pointe  légèrement  appuyée  derr-ière  les  dents  infé- 
rieures donnant  un  maximum  d'ouverture  de  cavité 
buccale.  Le  pharynx  et  le  naso-pharynx  également 
bien  dilatés  pour  recevoir  en  partie  la  colonne  d'air 
sonore. 

A  (sombre)  ou  A  (accent  circonflexe)  de  âme.  Les 
résonances  naso-pharyngiennes  seront  moins  déve- 
loppéesque  les  résonances  pharyngiennes.  La  langue 
plus  aplatie  dégageant  beaucoup  l'istlime  du  gosier. 
La  cavité  buccale  ouverte  plus  en  hauteur  qu'en  lar- 
t-'eur,  grâce  à  l'abaissement  maximum  du  maxil- 
laire inférieur. 

E,  comme  dans  le  mot  levant,  ou  EU  du  mot  peur, 
demande  une  ouverture  buccale  ronde  plus  petite  que 
relie  de  0  clair.  Il  faudra  développer  beaucoup  les 
résonances  naso-pharyngiennes.  Car  cette  voyelle 
tient  le  milieu  entre  les  «ouvertes'»  et  les  «  fermées» 

E  (sombre),  ou  EUX  de  feux  devra  être  prononcé 
dans  une  forme  buccale  plus  fermée  que  E  clair,  et 
avec  beaucoup  moins  de  résonances  naso-pharyn- 
giennes. 

É  fermé  (accent aigu)  de  étoile.  L'ouverture  buccale 
sera  encore  plus  réduite  que  dans  les  E  précédem- 
ment analysés.  On  remarquera  que  la  cavité  buccale 
est  très  restreinte.  Mais,  par  contre,  malgré  un  léger 
resserrement  du  pharynx,  on  devra  dilater  le  plus 
possible  le  naso-pharynx  si  l'on  veut  obtenir  un  son 
bien  timbré. 

É,  È  ouverts  (accent  grave  ou  circonflexe),  de  père 
ou  de  mêlée.  Dans  cette  sonorité,  au  contraire,  il  faut 
une  cavité  buccale  très  ouverte.  Le  maxillaire  infé- 
rieur abaissé,  les  incisives  légèrement  découvertes 
comme  pour  A.  La  langue  posée  bien  derrière  les 
dents  inférieures  et  le  naso-pharynx  très  dilaté.  Avoir 
soin  de  ne  pas  retenir  la  colonne  d'air,  comme  trop 
souvent  cela  se  produit. 

E  dit  miii't.  Les  lois  de  prononciation  française 
qui  régissent  cette  voyelle  sont  les  mêmes  que  celles 
de  l'E  du  mot  levant.  On  le  prononce  toujours;  dans 
la  même  couleur,  et  il  faut  éviter  de  le  transformer 
en  E  trop  ouvert  ou  trop  fermé  ou  en  A  plat  de  tim- 
bre qui  donne  la  sensation  d'un  son  désagréable, 
sans  caractère.  Mais  l'intensité  de  son  ainsi  que  sa 
durée  varient  suivant  sa  place  dans  la  plu'ase  ou  sa 
fonction  dans  le  vers. 

I,  voyelle  essentiellement  fermée,  demande  une  très 
étroite  ouverture  buccale.  11  faudra  pouitant  se  gar- 
der de  la  fente  horizontale  des  lèvres  avec  les  maxil- 
laires serrés  l'un  contre  l'autic.  Quoique  très  petite, 
l'ouverlure  buccale  devra  être  arrondie,  ce  qui  amè- 


1.  Pour  les  illuslralioiis,  nous  roiivoyons   nos  loclcurs  ù  Vlititiation 
à  l'art  du  chant  dont  ce  ubicau  a  clo  oi  Irait, 
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nera  forcément  un  petil  éeaitement  des  maxillaires 
très  favorable  au  développement  du  timbre.  Celui-ci 
se  trouvera  encore  plus  rond  si  ou  cherche  à  l'ampli- 
fier en  ouvianl  le  naso-pharynx  dans  les  mômes 
proportions  que  pour  un  U. 

0  (clair),  de  bobine,  s'obtient  avec  une  ouverture 
buccale  moyenne  plus  verlicale  qu'liorizonlale ,  le 
pharynx  et  le  naso-pharynx  bien  dé^'a^és  laissant 
librement  le  son  (on  colonne  d'air  sonore)  monter  et 
gagner  l'ouverture  buccale. 

0  (sombre), de  fo^ demande  une  ouverture  buccale 
moins  hante  que  celle  de  0  clair.  Le  nasu-pharynx 
se  rel'ermi'  un  peu,  comme,  en  f;énéral,  dans  toutes  les 
voyelles  dites  sombres. 

IJ  fi-an.;ais,  de  lio/ubrc,  quoique  très  appréhendé 
par  les  chanteurs  qui  ne  savent  pas  se  servir  des  ré- 
sonances naso-pharyngiennes,  est  une  excellente 
voyelle  sur  laquelle  beaucoup  de  débutants  trouvent 
leur  timbre  naturel  sans  fatigue.  Mais  il  faut  lui  don- 
ner une  ouverture  buccale  absolument  ronde,  quoique 
très  petite,  et  bien  surveiller  la  dilatation  du  naso- 
pharynx. 

Y,  du  mot  sli/le,  se  prononce  comme  I. 

Y,  du  mot  payer,  équivaut  à  deux  1.  On  prononce 
pai-ier. 

OE  se  prononce  comme  l'E  du  mot  levant  ou  comme 
dans  l'E  sombre  du  mot  (C»/'.s  (pluriel)  ou  dans  cer- 
mots  d'origine  grecque  comme  l'É  fermé. 

.•E,  lorsqu'il  ne  compose  qu'une  syllabe,  se  prononce 
ainsi  que  TEoureri  lavec  accent  grave  ou  circonflexe). 

AU  ou  E,\U  se  prononce  comme  l'Ô  sombre. 

Aïs  ou  ES  se  prononce  comme  l'È  ouvert. 

AN  ou  EN,  de  enfani,  appelées  nasales,  exigent,  ainsi 
que  l'indique  leur  qualificatif,  des  résonances  nasales 
et,  par  conséquent,  un  naso-pharynx  largement  ou- 
vert et  non  rétréci  comme  trop  souvent  on  le  croit. 
La    bouche  aura  la  forme  d'un  A  clair  bien  franc. 

UN,  de  aucun,  demande  autant  de  résonances 
naso-pharyngiennes  que  AN.  Il  faut  bien  prendre 
garde  de  resserrer  les  maxillaires,  quoique  la  bouche 
ne  doive  pas  être  aiitrement  ouverte  que  dans  l'E  de 
levant.  Autrement,  on  aurait  une  résonance  nason- 
nante  comme  dans  la  diphtongue  IN  française  ana- 
lysée ci-dessous  : 

IN,  de  infante,  dans  le  langage  courant  français,  ou 
on  EIN, de  <em<, surtout  dans  les  provinces  du  Centre; 
on  donne  à  l'ouverture  de  la  bouche  une  forme  hori- 
zontale, les  lèvres  sont  très  allongées,  les  dents  ser- 
rées. La  sonorité  de  cette  syllabe  est  pointue  en  même 
temps  que  détimbrée.  Le  chanteur  est  obligé  de  mo- 
difier cette  prononciation.  Il  devra  arrondir  la  bou- 
che dans  une  forme  pas  trop  ouverte,  mais  surtout 
chercher  les  résonances  naso-pharyngiennes  comme 
dans  L'N,pour  éviter  le  sou  ciiard. 

ON,  de  long,  est  la  seule  voyelle  sur  laquelle  le 
chanteur  doit  vraiment  tricher.  Dans  le  langage  cou- 
rant, les  Français  (sauf  dans  les  provinces  du  Midi) 
en  font  une  voyelle  complètement  sourde,  privée  ab- 
solument des  résonances  naso-pharyngiennes  avec  le 
minimum  d'ouverture  de  l'isthme  du  gosier.  Si  l'on 
chantait  ainsi,  chaque  fois  que  reviendrait  cette 
voyelle,  on  aurait  un  changement  de  timbre  très  pro- 
noncé, une  note  sombre,  désagréable  dans  le  cours 
d'une  phrase  musicale.- Même  dans  la  déclamation,  à 
la  Comédie  française,  nos  grands  artistes  se  gardent 
bien  de  sombrer  sur  cette  nasale. 

La  meilleure  façon  d'obtenir  une  bonne  sonorité 
sur  cette  voyelle  sera  de  la  rapprocher  des  formes 
buccales  de  l'O  sombre,  mais  avec  des  résonances 


naso-pharyngiennes  assez  accentuées,  ainsi  que  font 
les  chanteurs  méridionaux. 

OU,  du  mot  fou,  se  prononce  les  lèvres  presque 
closes  en  rond,  comme  pour  U.  Mais,  tandis  que 
celui-ci  exige  les  ouvertures  naso-pharyngiennes  et 
pharyngiennes  assez  grandes,  le  OU  finançais  provo- 
i|ue  leur  rétrécissement  et  pioduit  un  timbre  de  voix 
dont  le  mot  sourd  très  imitatif  est  le  meilleur 
exemple  que  nous  puissions  donner.  C'est  la  voyelle 
la  plus  fafigantede  toutes  à  faire  sonner.  C'est  assez 
dire  combien  le  travail  du  chant  peut  êtie  nuisible 
sur  OU.  A  part  des  cas  tout  à  fait  spéciaux  et  rares, 
elle  est  complètement  à  rejeter  dans  le  début  des 
études  d'enti'aiuement  vocal  des  Français  du  Centre 
et  du  Nord.  Cependant,  en  développant  les  résonances 
naso-pharyngiennes,  on  arrivera  peu  à  peu  à  émettre 
des  sons  sur  OU.  Nous  ne  conseillons  pas  de  le  rem- 
placer par  0  ou  U,  comme  le  font  trop  de  chanteurs 
qui  appauvrissent  ainsi  leur  diction,  en  cherchant  à 
se  préserver  des  dangers  vocaux  présentés  par  cette 
voyelle  sombre. 

Les  deux  voyelles  qui  composent  les  diphtongues 
doivent  être  articulées  l'une  après  l'autre,  mais  très 
rapidement  dans  le  langage  courant.  Cependant,  sur- 
tout en  chantant,  l'une  d'elles  est  toujours  plus  lon- 
gue et  c'est  sur  elle  que  l'on  pose  le  son.  Ainsi  pour: 

AI,  de  bâiller.  Le  chanteur  prononcera  hd  sur  la 
noie  portant  la  syllabe  bail  et  tout  à  fait  à  l'extrémité 
de  la  valeur  rythmique  de  ce  son,  il  prononceia  légè- 
rement I  avant  d'attaquer  la  note  suivante  sur  le. 
Exemple  :  je  bà-i-Ue. 

lÉ,  de  bière,  I-AIS,  de  biais,  lEN  de  bien.  Il  faut 
attaquer  sur  bi,  mais  passer  très  vivement,  immédia- 
tement SUT'  ais  ou  en,  seconde  partie  de  cette  syllabe 
sur  laquelle  on  chante  toute  la  valeur  rythmique  du 
son  indiqué  pour  le  mot  biais  ou  bien,  ou  bière.  On 
remarquera,  de  plus,  que  dans  ce  dernier  cas,  en 
doit  avoir  l'assonance  de  in,  dont  nous  avons  indi- 
qué plus  haut  la  prononciation. 

Exemple  :  un  bi-in. 

I-ON,  de  lion,  même  théorie  que  pour  I-EN. 

I-EU,  de  lieu.  De  même  que  pour  bien,  l'I  sera 
quitté  immédiatement  après  l'attaque  pour  reposer 
le  son  sur  eu  que  l'on  prononce  comme  l'E  sombre, 
01,  de  loi,  se  prononce  en  réalité  lo-a.  On  attaque  la 
première  partie  de  la  diphtongue  la  que  l'on  quitte 
aussitôt  pour  Aclair(de  amoM?-),  sur  lequel  on  soutient 
le  son  chanté. 

OIN,  de  loin.  Comme  précédemment,  on  soutient  le 
son  sur  in. 

UI,  de  appui.  On  prononce  rapidement  l'U  et  on 
chante  toute  la  valeur  de  la  note  sur  l'I  suivant,  en 
ayant  soin  de  donner  à  ce  dernier  des  résonances 
naso-pharyngiennes  comme  dans  les  U,  ainsi  que 
nous  l'avons  déjà  expliqué. 

Dans  certaines  provinces,  ces  diphtongues  sont  os- 
tensiblement articulées  en  deux  parties.  Dans  le  beau 
chant,  il  faudra,  au  contraire,  s'appliquer  à  resser- 
rer le  mieux  possible  les  deux  sonorités  formant  ces 
diphtongues,  dont  une  partie,  nous  l'avons  dit,  a  une 
très  courte  durée  rythmique. 

Les  consonnes.  —  Le  rôle  des  consonnes  étant 
absolument  dépendant  de  celui  des  voyelles,  il  va  de 
soi  que  l'histoire  de  ces  deux  éléments  est  intime- 
ment liée. 

Les  auteurs  qui  ont  traité  ce  sujet  sont  innombra- 
bles dans  tous  les  pays.  Aussi,  sommes-nous  obligé 
ici   de   nous  contenter  d'analyser  les  mouvements 
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propres  aux  coiisoiiMes  françaises;  l'élude  des  lan- 
gues étrangères  nous  entraînerait  trop  loin  et  endos 
domaines  qu'il  faut  laisser  à  des  spécialistes  plus 
qualifiés  que  nous. 

On  sait  déjà  que,  depuis  Fabrice  d'Aquapen&ente, 
tous  les  physiologistes  se  sont  intéressés  au  méca- 
nisme de  l'articulation.  Mais,  ces  travaux  sortant  du 
cadre  de  cette  étude,  il  n'en  sera  pas  question  ici. 

rsousavons  vu  dans  maintes  citations,  au  cours  de 
notre  partie  historique,  les  professeurs  et  même  les 
auteurs  exiger  la  netleté  de  la  prononciation  dans  le 
chant.  Athanase  désire  que  les  psaumes  soient  plus 
déclamés  que  chantés.  Zarlino  demande  à  ses  chan- 
tres de  prononcer  correctement  et  de  ne  point  chan- 
ger les  vo3'elles.  Pacchierotti,  très  épris  de  sa  lan- 
gue maternelle,  disait  à  Garaudé  :  «  Notre  langue  est 
si  mélodieuse  que  lorsqu'elle  est  exactement  pronon- 
cée, elle  est  à  moitié  chantée.  » 

Mais  si  beaucoup  se  préoccupent  de  ce  sujet,  au- 
cun ne  cherche  à  l'analyser,  sauf  Mersenne,  puis,  cin- 
quante ans  après,  Bacilly,  qui  donne  quelques  con- 
seils intéressants.  Déjà,  il  remarque  fort  justement 
l'attaque  des  consonnes  L,  B,  F,  que  certains  chanteurs 
de  son  temps  —  nous  pourrions  ajouter  :  et  du  nôtre 
—  ont  la  mauvaise  habitude  défaire  précéder  de  on 
oa  en  (exemples:  on-l'on  ou  on-bonié)  u  ce  qui  est 
un  début  le  plus  désagréable  du  monde;  c'est  ce  qui 
s'appelle  précisément  chanter  du  nez.  »  Il  n'exclut 
pas  le  rôle  du  naso-pharynx  :  «  L'i\  est  nasale  et  doit 
être  prononcée  nasal.  » 

BÉRARD,  le  premier  de  tous  les  théoriciens,  nous 
fait  observer,  dans  sa  préface,  qu'il  s'est  «  appliqué  à 
démêler  avec  soin  la  différence  qu'il  y  a  entre  la  pro- 
nonciation et  l'articulation  ».  On  ne  peut  éviter  les 
fautes  de  prononciation,  dit-il,  «  que  par  une  con- 
naissance exacte  du  jeu  méchanique  des  organes  du- 
quel résulte  l'articulation;  quoique  le  maître  delà 
scène  comique,  Molière,  dans  le  Bourgois  gentilhomme, 
ait  jeté  du  ridicule  sur  cette  matière,  j'oserai  faire 
part  de  mes  réflexions  au  public.  »  Certes,  ses  ré- 
flexions peuvent  nous  paraître  insuffisantes,  mais 
elles  marquent  un  progrès  appréciable  pour  cette 
époque.  H  faudra  encore  près  d'un  siècle  avant  que 
STEPHENDELAMADELAiNEécrive  uneétudo  fort  curieuse, 
très  documentée,  à  laquelle  nous  pouvons  faire  de 
larges  emprunts.  Cependant,  l'abondance  de  ses  con- 
sidérations basées  sur  la  science  de  la  phonétique, 
trop  neuve  encore  à  cette  époque,  en  rend  le  coté  pra- 
tique assez  confus.  Garcia  est  plus  précis.  J.  Lefort, 
le  premier,  base  la  pose  du  son  sur  l'articulation 
delà  syllabe  et  nous  donne  le  mécanisme  d'atlaque 
de  toutes  les  consonnes  qu'il  analyse  très  justement. 
Ni  DuPREZ  ni  Faurf,  qui  insistent  sur  les  avantages 
d'une  bonne  prononciation,  ne  nous  parlent  de  l'arti- 
culation proprement  dite. 

Quant  aux  travaux  des  phonéticiens,  fort  intéres- 
santsau  point  de  vue  scientifique  expérimental,  nous 
avons  déjà  dit  précédemment  qu'ils  enfermeraient 
les  chanteurs  dans  des  formules  d'articulation  en 
partie  incompatibles  avec  la  diversité  des  attitudes 
exigées  par  la  hauteur  déterminée  des  sons  et  les 
timbres  diflérents  que  peuvent  revêtir  ces  sons.  Nous 
retiendrons  seulement  la  définition  de  l'acte  physio- 
logique des  articulations  consonantiijiws  donnée  par 
l'abbé  Rousselot'. 

«Toute  articulation,  soit  vocalique  soit  conso- 
nantique,  se  divise  au  point  de  vue  physiologique  en 
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trois  actes  :  la  mise  en  position  des  organes  ou  ten- 
sion; la  tenue  et  la  délente...  Ces  articulations  peu- 
vent être  attaquées  mollement  ou  avec  énergie.  L'at- 
taque en  français  est  molle.  » 

Pour  les  chanteurs,  la  mise  en  position  ou  tension  est 
d'une  plus  grande  importance  que  pour  l'orateur,  car 
les  gestes  qui  la  déterminent  auront  une  répercussion 
profonde  sur  les  attitudes  des  caviti's  de  résonance 
propres  à  lu  voyelle  qui  suivra.  Plus  la  tension  sera 
nette  et  formée  de  préférence  dans  les  régions  anté- 
rieures palatale  et  linguale,  sur  les  incisives  et  avec 
les  lèvres  légèrement  tendues,  plus  le  chanteur  sera 
maître  des  cavités  de  résonance  vocaliques,  et  plus  la 
voix  sera  libre,  en  avant,  selon  l'expression  des  pro- 
fesseurs. Une  fois  de  plus,  nous  reviendrons  à  la 
théorie  si  logique  du  docteur  Marage  qui  préconise 
une  attitude  spéciale  pour  chaque  syllabe,  sur  chaque 
son  de  l'échelle  vocale. 

De  toutes  les  expériences  faites,  nous  pouvons 
tirer  des  données  générales  sur  les  principaux  mou- 
vements des  organes  qui  engendrent  l'articulation. 
Mais  ils  ne  remplaceront  pas  les  bonnes  accommo- 
dations naturelles  acquises  par  chacun  de  nous  dés 
l'enfance,  selon  nos  propres  dispositions.  PourtanI,  il 
faut  compter  avec  les  défauts  contractés.  Ceux-ci, 
pour  la  plupart,  sont  susceptibles  d'être  corrigés,  si 
le  fonctionnement  des  organes  concourant  à  l'arti- 
culation est  normal. 

Tablean  général  dos  articulations 
propres  anx  consonnes. 

Les  consonnes  sont  classées  par  famille,  selon  les 
principaux  gestes  des  organes  qui  les  engendrent. 
Ainsi,  les  labiales  sont  produites  par  des  mouvements 
dont  les  principaux  sont  dus  aux  lèvres.  Mais  cette 
vague  classification  ne  peut  être  d'aucun  secours 
pour  les  chanteurs  soucieux  d'une  bonne  articulation. 
Nous  analyserons  donc  chaque  consonne  au  point 
de  vue  des  gestes  qui  leur  donnent  toute  leur  netteté 
vocale. 

B  labiale.  Les  lèvres  se  rapprochent,  puis  s'écar- 
tent avec  une  légère  explosion. 

C  doux  ou  C  cédille  Unguo-palatale  équixaulkS  dur. 

G  dur  gutturale  équivaut  à  K.  La  masse  médiane 
de  la  langue  et  sa  base  vont  frapper  au  palais,  devant 
l'isthme  du  gosier ,  entraînant  un  mouvement  du 
voile  du  palais,  l'obstruction  de  l'istlime  du  gosier 
d'abord,  puis  sa  brusque  détente. 

D  linguo-dcntale.  On  rapproche  complètement  le 
maxillaire  inférieur  du  supérieur  en  lançant  la  lan- 
gue contre  les  dents,  en  avant,  puis  on  écarte  vive- 
ment les  maxillaires. 

F  tabio-denlale  :  1°  Lorsque  F  est  la  preran';rc  lettre 
d'une  syllabe,  on  rapproclie  les  lèvres  et  les  maxil- 
laires l'un  de  l'autre,  puis  on  les  écarte  en  expirant 
brusquement  et  en  prenant  la  position  favorable  à  la 
voyelle  qui  suit  F. 

2»  Lorsque  F  est  précédé  d'une  voyelle  comme 
dans  la  première  syllabe  du  mot  ef-fa-ccr,  le  rap- 
procliement  des  lèvres  se  prolonge  sur  une  légère 
expiration,  après  laquelle  on  revient  aux  mouvements 
décrits  ci-dessus  en  1°.  Dans  le  chant,  c'est  sur  la 
voyelle  qui  compose  la  syllabe  que  s'écoule  toute 
la  durée  sonore.  L'Fne  se  prononce  que  rapidement 
au  moment  d'attaquer  la  syllabe  suivante  : 

Exemple  :  effacer  se  prononce  e-f-fa-cer. 


2.  Ce  tableau  est  extrait  de  l'Initialion  à  l'arl  du  citant. 
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G  doux  Im/im-dentale.  Voir  J. 
G  dur  çiutturale.  Ou  rapproolio  la  lnni,'ue  du  palais 
puis  on  leii  écai'te  moins  brusquement  que  pour  le 
G  dur  ou  le  K. 

H.  1"  Lorsque  cette  consonne  est  muette,  il  va  île 
soi  qu'elle  n'a  pus  île  gestes  propres. 

2°  Elle  est  ilile  à  tort  «  ■isjnyre  »  puisque,  nu  con- 
traire, elle  est  uniiiuemcut  -produite  pur  une  eu-iiinition 
f'ruppant  sur  le  palais  derrière  la  mâclioirc  supû- 
rieure,  comme  par  exemple  dans  le  mot  /i()ros. 

.1  linguo-piilalule.  Deniére  les  maxillaires  serrés, 
on  rapproche  la  langue  contre  le  palais,  puis  on  ré- 
carte douccraent  avec  une  légèl'e  eapiralion  en  ou- 
vrant la  bouche. 

K  gutlurutc.  Voir  G  dur. 

L  linguo-dcntale.  Lorsque  cette  consonne  est  en 
tète  de  la  syllabe,  on  porte  la  pointe  de  la  langue 
en  ;avant  de  manière  à  frapper  un  coup  sec  contre 
les  dents,  les  maxillaires  s'écartent  ensuite,  selon  la 
voyelle  à  chanter.  Lorsque  L  est  seconde  lettre  d'une 
syllalie,  on  la  prononce  avec  la  syllabe  qui  suit. 

M  labiale.  On  serre  les  lèvres  l'une  contre  l'autre, 
puis  on  les  écarte  avec  l'or.oe.  On  sent  une  certaine 
résonance  nasale. 

N  linijuo-palalale.  Derrière  les  maxillaires  rap- 
prochés, on  porte  la  pointe  de  la  langue  en  avant  du 
palais,  derrière  les  dents  supérieures,  puis  on  écarte 
brusquement  les  mâchoires  en  abaissant  la  langue. 

P  labiale.  On  serre  les  lèvres  l'une  contre  l'autre, 
puis  on  les  écarte  avec  une  explosion  plus  forte  encore 
que  pour  le  B. 

Q  gutturale.  Voir  G  dur. 

R  gutturale  dans  le  langage  françaismoderne,  sauf 
dans  les  provinces  du  Midi.  La  prononciation  de  cette 
consonne  a  toujours  donné  lieu  à  des  remarques 
spéciales.  En  1747,  le  docteur  Lavaus* 'dit,  en  parlant 
de  l'R...  prononcé  du  fond  du  gosier,  quecette  pronon- 
ciation est  vicieuse.  Au  contraire  «  les  fibres  extrêmes 
du  bout  de  la  langue  sont  mises  enjeu  d'une  manière 
ferme  et  élastique  dans  la  prononciation  mâle  », 
c'est-à-dire  1  H  que  nous  dénommons  «  roulé  ». 

Mais,  sous  le  Directoire,  un  grasseyement  très 
doux,  qui  rend  la  consonne  à  peine  perceptible,  est 
mis  à  la  mode  paimi  les  incroiinbles  par  le  chanteur 
favori  Gabat,  et  ce  défaut  prend  le  nom  de  garatisme. 
Gelle  consonne,  dans  le  chant  et  la  déclamation  tra- 
gique, doit  cependant  être  limjuo-palalale.  Prononcer 
rii  de  la  gorge,  c'est-à-dire  grasseyer,  est  une  faute 
grossière,  sévèrement  réprouvée  par  les  maîtres  de 
déclamation  du  passé  et  de  notre  temps. 

Roulerles  H,  c'est-à-dire  les  articuler  d'une  façon 
linguo-palatale,  c'est  obtenir  deux,  trois  oscillations 
de  la  pointe  de  la  langue,  très  légères,  très  souples, 
allant  vibrer  en  avant  du  palais,  contre  le  maxillaire 
supérieur.  Les  personnes  qui  éprouvent  de  la  diffi- 
culté à  rouler  les  K  sont  nombreuses.  Mais  déjà 
fALMA  venait  à  leur  secours  avec  un  exercice  d'as- 
souplissement. Il  préconisait  la  répétition  de  deux 
consonnes  enchaînées  répétées  plusieurs  fois  :  ÏD- 
TD-TD,  etc. 

Cette  manière  ne  réussit  d'ailleurs  pas  infaillible- 
ment. Au  contraire,  la  méthode  qui  suit  nousa  tou- 
jours donné  les  meilleurs  résultats. 

On  répète  pendant  une  minute  à  peu  près,  en  ryth- 
mant par  deux  :  De,  De-De,  De,  etc.;  une  autre  mi- 
nute par  trois  De,  De,  De-De,  De,  ûf,  et,  puis  par  qua- 
tre De,  De,  De,  De-De,  De,  De,  De,  très  légèrement, 
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dans  un  mouvement  de  plus  en  plus  rapide,  mais  en 
laissant  toujours itout  l'appareil  buooal  extrêmement 
souple. 
Puis,  on  se  repose  une  minute.  On  prononce  alors, 

sans  raideur  aucune,  en  se  servant  des  rythmesipar 
deux,  trois,  quatre,  précédemment  indiqués  :  Die  ou 
Dlii  ou  0/(,  suivant  que  l'on  sent  une  de  ces  combi- 
naisons |iUis  favorable  à  l'assouplissement  de  la  lan- 
gue. Certains  élèves  se  serviront  du  T  avec  plus  d'a- 
vantages que  du  D. 

Dans  ce  cas,  on  combinera  le  T  ainsi  'qu'il  est  dit 
pour  le  D. 

Lorsque  l'R  se  trouve  à  la  fin  d'un  mot,  et  qu'il  est 
d'usage  de  le  faire  entendre,  comme  dans  umaur  ou 
jinir.liïiil  que  le  chanteur  n'a  pas  acquis  la  souplesse 
siuflisante du  geste  linguo-palatal, il  vautniieux  rem- 
placer cette  consonne  finale  ^par  un  L  très  léger,  peu 
articulé,  ou  par  DLE. 

Maisiil  faut  éviter  à  tout 'prix  de  revenir  à  l'R  gut- 
tural. 

S  iinguo-'palatale.  On  prononce  de  deux  manières;: 
1°  comme  dans  le  mot  rose.;  on  approche  délicate- 
ment et  incomplètement  du  palais  la  partie  médiane 
<le  la  langue,  et,  dans  cette  altitude,  Ton  fait  sonner 
légèrement  l'expiration  comme  si  l'on  voulait  imiter 
le  bourdonnement  d'un  insecte. 

i"  Comme  dans  le  mot  Sdi'oî';';  on  approche  de  même 
la  'langue  du  palais,  en  expirant  plus  longuement, 
sans  faire  sonner  l'air  avant  de  poser  sur  la  voyelle 
qui  suit. 

T  linguo- dentale.  On  lance  la  pointe  de  la  langue 
contre  les  dents  supérieures  en  rapprochant  les  maxil- 
laires sans  les  réunir,  puis  le  maxillaire  intérieur 
avec  la  langue  sont  brusquement  abaissés. 

Le  T  dou.x  de  balbutier  ou  d't*)7io((o?i  se  prononce 
comme  S  du  mot  savoir. 

V,  W  (français)  labio-dentales.  On  rapproche  la  lè- 
vre inféiieure  en  la  serrant  fort  contre  les  dents  su- 
périeures, puis  on  abaisse  rapidement  le  maxillaire 
inférieur. 

.\  est  une  combinaison  de  KZ  ou  de  GZ.  A  la  fm 
d'un  mot,  elle  équivaut  à  KS. 

Z  se  prononce  comme  l'S  du  mot  iof:e. 
CH  :  1°  comme  dans  cheval  :  on  airondil  les  lèvres 
et  on  chasse  du  souffle  entre  les  mâchoires  rappro- 
chées ;  2°  comme  dans  cidromaneie  :   se  prononce 
comme  vm  K. 

GiN,  comme  dans  campagne, mignonne, s,q  prononce 
en  rapprochant  la  langue  du  palais.  Il  se  produit 
alors  une  légère  résonance  nasale;  on  doit  surtout 
éviter  de  dire  canapagîii-e,  migni-onne. 

ILLU,  romme  dans  maille,  se  prononce  en  rappro- 
chant la  langue  du  palais  et  en  chassant  du  souffle 
dans  l'interstice  laissé  entre  ces  [deux  organes.  Ce 
geste  doit  se  faire  sur  la  voyelle  I  avant  d'articuler 
ri,  mouillé.  La  prononciation  de  cette  union  de 
voyellt's  et  de  consonnes  équivaut  à  la  prononciation 
de  A  suivi  de  I. 

PH,  comme  dans  Phiebé,  se  prononce  comme  F;  TH, 
comme  Aa.n%  théorie, i^  prononce  comme'un  T  simple. 
."Vous  avons  dit  plus  haut  qu'il  fallait  compter 
avec  les  défauts  d'articulation  contractés  depuis  l'en- 
fance, soit  par  imitation,  soit  par  paresse  cérébrale, 
ce  qui  n'implique  pas  une  malformation  de  l'un 
des  organes  phonateurs.  Ces  vices,  toujours  réprou- 
vés, ont  été  classés  de  tout  temps.  Dès  la  fin  du 
xvj=  siècle,  Codronchius  -  leur  consacre  un  ouvrage 


1.  Docteur  Lavaus,  Traité  tieta  mauvaise  articulation  de  la  parole. 


2.  CûbRONGHiup,  De  Vitiis  vocis  libri  duo. 
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plus  amusant  que  scientifique  où  les  maux  sont  dé- 
crits, mais  sans  donner  aucune  indication  pour  y 
remédier.  Il  en  est  à  peu  près  de  même  du  livre  de 
Lavaus  :  Traité  de  la  mauvaise  articulation  de  la  pa- 
role oit,  après  avoir  fait  un  dénombrement  de  différentes 
espèces  d'articulation,  on  rend  raison  de  chacune  par 
les  principes  de  la  méchanique  et  l'on  cherche  enfin  les 
remèdes  convenables  à  ces  défauts.  La  guérison  pro- 
mise proviendra,  selon  lui,  de  traitements  consistant 
engargarismes,  «  masticatoires,  commelapeau  sèche 
de  grenache,  d'orange,  etc.  »,  car  «  pourquoi  faire 
passer  des  remèdes  par  l'estomac  »  ?  dit-il.  «  Les 
Anciens  ont  recommandé  les  cautères  à  la  nuque,  les 
purgations  »  pour  guérir  les  laucités,  les  mollesses 
de  la  voix.  Quant  au  rétrécissement  du  filet  de  la 
langue,  le  mieux  est  «  un  coup  de  ciseau  qui  en  fait 
toule  la  cure  ».  Curieuses  sont  ses  descriptions 
analomico-physiologiques  des  «  trente  catégories 
ou  classes  »  dans  lesquelles  il  range  les  défauts  d'ar- 
ticulation. Il  ne  semble  pas  avoir  envisagé  que  l'on 
puisse  les  rectifier  par  une  gymnastique  orthopho- 
nique propre  aux  organes  dont  ils  émanent.  Pour 
trouver  l'application  de  ces  moyens  ralionnels,  il 
faut  arriver  à  Colombat  de  l'Isère',  auquel  nous  ren- 
verront encore  Garcia,  Battaille,  J.  Faure,  et  dont  se 
servira  J.  Lefort^. 

Crosti,  en  quelques  lignes,  a  fort  bien  résumé  les 
principaux  vices  susceptibles  d'être  corrigés  ;  parmi 
ceux-ci,  nous  trouvons  :  le  grasseyement,  la  blésité,  la 
lallation,  ïiotacisme. 

Du  grasseyement,  nous  avons  déjà,  entretenu  le 
lecteur. 

La  blésité  ou  zézaiement  consiste  à  laisser  la 
langue  passer  plus  ou  moins  entre  les  dents  devant 
les  lettres  S,  G,  J  et  la  combinaison  CH.  Pour  corri- 
ger ce  défaut,  on  serrera  les  maxillaires  l'un  contre 
l'autre,  et  l'on  articulera,  du  bout  de  la  langue  seu- 
lement, les  consonnes  défectueuses  en  leur  adjoi- 
gnant diverses  voyelles  de  préférence  fermées. 

L'iotacistne  est  une  corruption  des  lettres  J  et  G 
que  l'on  remplace  par  I,  comme  par  exemple,  en 
prononçant  iamais  pour  jamais.  Nous  renvoyons  nos 
lecteurs  au  tableau  ci-dessus  :  articulation  dej. 

La  lallation  ou  lambdacisme  produit  une  espèce  de 
bégaiement,  de  redoublement  de  la  lettre  L,  une 
tendance  à  trop  forcer  l'articulation  de  cette  lettre. 
On  pourra  travailler  en  serrant  les  maxillaires  l'un 
contre  l'autre  et  en  bornant  le  mécanisme  de  l'L  à 
l'articulation  de  la  pointe  de  la  langue. 

Quant  au  bégaiement,  il  est  excessivement  rare  dans 
le  chant,  et  certains  docteurs  préconisent  même  l'en- 
traînement vocal  comme  moyen  curatif  de  ce  défaut 
de  la  parole. 

Nos  lecteurs  trouveront  plus  loin,  dans  un  para- 
graphe spécial,  des  exercices  pour  l'articulation. 

Quant  à  la  prononciation  et  à  la  diction,  éléments 
essentiels,  particuliers  à  chaque  langue,  mais  appar- 
tenant au  domaine  de  l'esthétique  vocale,  il  n'en 
peut,  à  notre  grand  regret,  être  question  dans  cette 
étude. 

LES  EXERCICES  D'ENTRAINEIVIENT  VOCAL 

Aucun  traité,  jusqu'à  la  fin  du  xvi»  siècle,  ne  con- 
tient le  moindre  exercice  musical  destiné  spéciale- 
ment à  l'étude  du  chant. 


t.  Colombat,  Traitr  fie  tous  les  vices  de  ta  parole,  1823. 
i.  J.  LiuuHT,    Partie  théori<]ur_  de  ta  nouvelle   méthode  de    chant. 
Du  rôle  de  la  p-ononciat'on  dans  l'émission  vocale,  1870. 


Pourtant,  rappelons-nous  que,  non  seulement  les 
maîtres  réclament  une  bonne  prononciation,  mais 
aussi  une  belle  vocalise;  car  le  chant  grégorien  lui- 
même  n'exclut  pas  les  mélismes  ou  ornements,  c'est- 
à-dire  les  groupes  de  notes  exécutés  d'une  seule 
haleine  sur  une  seule  voyelle  ou  plusieurs  voyelles 
successives. 

Le  clergé  n'est  pas  indifférent  à  la  perfection  de 
ces  vocalises,  puisque  nous  voyons  l'épitaphe  de 
SAINT  Léo.n  IX  mentionner  son  «  habileté  à  chanter  le 
quilisma  »,  notre  moderne  gruppetto. 

Plus  tard,  Jérôme  de  Moravie  s'étend  longuement 
sur  les  ornements  dans  le  chant  religieux.  On  utili- 
sait tous  les  effets  que  peut  donner  la  voix  humaine', 
mais  il  est  probable  que  l'on  ne  préparait  pas  l'exécu- 
tion des  traits  par  des  exercices  préliminaires;  ils 
étaient  travaillés  directement,  selon  leur  degré  de 
difficulté,  et  au  fur  et  à  mesure  des  progrès  de  l'élève. 
La  tradition  écrite  n'existe  pas. 

Pendant  toute  la  période  de  la  Renaissance,  nous 
n'avons  d'autres  preuves  d'exercices  vocaux  donnés 
par  les  maîtres  de  chant,  que  les  nombreux  «  pas- 
seggiatti  »  et  «  gorghetti  »  dont  les  traités  italiens 
sont  remplis.  Zacconi  et  Cérone  sont  parmi  les  plus 
intéressants  à  ce  point  de  vue,  et  nous  pouvons  croire 
que,  tout  en  faisant  l'éducation  du  goût  musical,  ces 
maîtres  ne  pensaient  pas  moins  à  l'entraînement 
vocal  de  leurs  disciples,  puisque  Zacconi  nous  dit  : 
«  Le  chanteur  doit  étudier  les  vocalises  en  vue  des 
«  passages  »  *  sur  toutes  les  voyelles,  car  elles  ne 
sont  pas  toutes  également  faciles.  Ainsi,  l'A  est  la 
moins  favorable  aux  «  passages  »  ,  parce  qu'elle 
exige  relativement  plus  de  souffle  que  les  autres.  » 
Toutes  ces  formules  mélodiques  sont  d'excellents 
exercices  pour  l'assouplissement  des  organes  vocaux. 
Et,  fait  qui  étonne  aujourd'hui  bien  des  chanteurs 
habitués  à  penser  que  les  voix  masculines  ne  sonl 
pasaptes  à  la  vocalise,  ces  formules  sont  écrites  pour 
l'éducation  des  chantres  et  des  moines.  Rares  sont 
les  théoriciens  comme  Arnulpho  de  San-Gilleno  qui 
se  préoccupent  des  chanteuses  et,  pour  la  souplesse, 
donnent  la  préférence  à  leurs  voix.  Celles-ci,  dit  ce 
dernier,  «  sont  bien  rarement  cultivées,  mais,  dans 
ce  cas,  si  suaves  et  habiles,  que  l'on  croirait  plutôt 
un  gazouillis  d'oiseau  que  des  voix  humaines». 

Si  CacciiVi  nous  parle  de  ses  femmes  et  de  ses 
filles,  qu'il  a  formées  à  très  bien  interpréter  les 
«  agréments  »,  notamment  le  trille,  c'est  que,  déjà  à 
son  époque,  les  cantatrices  sont  admises  en  public. 
Le  travail  nécessaire  à  la  virtuosité  n'en  reste  pas 
moins  obligatoire  pour  les  voix  d'hommes,  et  il  en 
sera  ainsi  jusqu'à  la  fin  du  xviii'  siècle. 

A  côté  des  grands  traités  de  musique  et  des  ou- 
vrages parlant  spécialement  de  l'art  du  chant,  dont 
nous  avons  fait  l'analyse  et  qui  ne  donnent  aucun 
exercice  musical  d'entraînement,  nous  voyons  appa- 
raître, dès  la  fin  du  xviii"  siècle,  quelques  méthodes 
élémentaires  de  musique,  dans  lesquelles  on  se  rend 
compte  de  l'éducation  que  recevait  un  jeune  chan- 
teur. Tels  sont  :  les  Principes  très  faciles  pour  ap- 
prendre la  musique  qui  conduiront  promptcmenl  ceitx 
qui  ont  du  goût  pour  le  chant,  de  I'Affilard  (t"  édit., 
1691);  les  Eléments  ou  principes  de  musique,  de  Lol'- 
LiÉ  (1696),  que  Rameau  citera  encore  dans  son  Code 
de  musique  comme  un  des  meilleurs  guides  pour  les 


^.  a.  Gastoué,  Les  Origines  du  chant  romain. 

i.  Pa.'fSaf/e  signifie,  à  celle  époque,  une  siiile  tio  notes  plus  ou  moins 
nombreuses  exécutées  dans  un  niouvcnieiil  plus  ou  moins  riipide  sur 
une  seule  voyell 


I 


TECJINIQVE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


TECHNIQUE  VOCALE    10',P, 


débutants.  Ces  ouvrages  eontiennenl  des  esercices 
pratiques  très  simples  illustrant  la  théorie  musicale, 
soit  pour  l'étude  des  intervalles,  soit  pour  le  rythme 
ou  pour  les  «  agréments  ».  Ces  exercices  sont  unique- 
ment destinés  k  la  voix  et  écrits  dans  une  étendue 
très  restreinte  qui  pourrait  servir  de  modèle  à  nos 
modernes  solfèges.  On  trouve  l'équivalent  de  ce  tra- 
vail dans  les  écoles  italiennes  et  allemandes.  Us  n'ont 
d'ailleurs  d'autre  intérêt  que  celui  de  nous  rensei- 
gner sur  les  débuts  des  études  musicales  vocales. 

Pourtant,  en  France,  Montéclair  tente  de  nous 
donner  iine  synthèse  plus  complète  du  chant  et  de 
la  musique  dans  ses  Principes  de  musique  divisés  en 
quatre  parties.  La  première  contient  tout  ce  qui  ap- 
partient à  l'intonation;  la  seconde,  tout  ce  qui  regarde 
la  mesure  et  le  mouvement;  la  troisième,  la  manière 
de  joindre  les  paroles  aux  nottes  et  de  bien  former 
les  aijrémenls  du  chant;  la  quatrième  contient  un 
nouveau  système  de  musique,  1736. 

Les  exercices  que  ne  nous  ont  donnés  ni  Caccini, 
ni  Tosi,  ni  Bacilly,  ont  en  Mo.ntéclair  un  rédacteur 
averti.  A  côté  des  principes,  nous  trouvons  l'appli- 
cation, et  si  cet  ouvrage  n'est  pas  à  proprement  dire 
un  traité  de  chant,  du  moins  nous  apprend-il  enfin 
comment  la  voix  devait  être  entraînée.  Ceci  explique 
le  long  succès  dont  jouit  ce  livre  de  notre  délicieux 
auteur  français,  succès  si  considérable  qu'en  1770  un 
nommé  Bailleux  se  contentait  de  le  transcrire  pres- 
que mot  pour  mot.  Après  Montéclair,  apparaissent 
les  essais  de  «  vocalises  »  pour  la  voix.  Les  formules 
qu'ils  contiennent  ne  méritent  de  retenir  notre 
attention  que  parce  qu'elles  sont  destinées  spéciale- 
ment au  développement  de  la  voix.  Elles  nous  ren- 
seignent fort  mal  sur  la  progression  que  les  profes- 
seurs faisaient  suivre  aux  élèves  dans  l'étude  de  la 
prononciation.  La  plupart  de  ces  vocalises  se  présen- 
tent à  nous  sans  indication  de  syllabes,  même  de 
voyelles.  iSous  savons  déjà  que  certaines  de  ces  der- 
nières étaient,  les  unes  considérées  comme  favorables, 
les  autres  proscrites.  Quant  aux  consonnes,  jusqu'à 
la  fin  du  xviii*  siècle,'aucun  traité  ne  semble  en  avoir 
envisagé  l'étude  autrement  que  par  la  pratique  de  la 
solmisation. 

Les  Allemands  Makpurg,  puis  Marx  conseillent  de 
faire  des  exercices  d'articulation  sur  les  syllabes 
adoptées  par  les  Italiens  pour  l'étude  de  la  musique 
soit  :  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si. 

Marpurg  raconte  que  le  maître  de  chapelle  Graun, 
qui  sait  tout  ce  que  l'on  peut  obtenir  d'une  voix,  lui 


a  dit  que  le  meilleur  de  tous  les  exercices  est  la 
gamme  chantée  sur  les  syllabes  suivantes,  paice 
qu'elles  permettent  de  travailler  les  consomies  dures 
et  molles  :  da,  me,  ni,po,  ta,  la,  he,  qui  équivalent  à  : 
e.  d,  e,  f,  g,  a,  b. 

Aucun  vestige  d'exercice  d'articulation  des  con- 
sonnes ne  nous  reste,  aucune  hypothèse  n'est  per- 
mise. Seules,  toujours  les  voyelles  apparaissent 
comme  moyen  d'exercer  la  voix. 

C'est  seulemeiU  vers  le  milieu  du  xix*^  siècle,  que  les 
théoriciens  s'avisent  de  faire  intervenir  toutes  les 
consonnes  dans  l'entraînement  vocal. 

Mais  devons-nous  croire,  faute  de  preuves  écrites, 
que  les  mailres  français  et  italiens  du  xvii=  siècle 
négligeaient  cette  étude  si  indispensable  à  l'esthéti- 
que de  cette  époque"?  Nous  pensons  plutôt  qu'ils  ne 
jugeaient  pas  utile  d'écrire  les  exercices  d'assouplis- 
sement propres  aux  consonnes. 

EXERCICES   POUR   L'ARTICULATION    DES    CONSONNES 

Les  premiers  théoriciens  qui  nous  aient  donné  des 
exercices  spéciaux  d'aiticulationconsonantiques  sont 
J.  Lefort  en  1870  et  Audubert  en  1876. 

Stockacsen  suivit.  De  nos  jours,  dans  tous  les  trai- 
tés sérieux,  un  chapitre  est  consacré  à  ce  sujet  de 
première  importance. 

Les  exercices  préconisés  sont  non  pas  de  longues 
phrases  musicales,  mais,  en  général,  des  notes  ré- 
pétées sur  des  syllabes  dont  les  enchaînements  sont 
choisis  selon  une  logique  découlant' des  poJjUs  d'ar- 
ticulation pi-opres  à  chaque  consonne.  Ainsi,  l'on  peut 
grouper  les  labiales,  les  dentales,  les  linguales,  etc. 
Mais  la  grande  difficulté  que  rencontrent  les  théori- 
ciens consiste  en  ce  que  le  classement  logique  ne 
convient  pas  toujours  à  tous  les  débutants,  fussent- 
ils  les  plus  admirablement  doués.  Aussi,  voyons-nous 
les  auteurs  se  borner  à  un  choix  de  formules  musi- 
cales courtes  —  formées  de  groupes  de  notes  répé- 
tées ou  de  deux  notes  liées  —  sur  lesquelles  les  maî- 
tres de  chant  font  travailler,  d'abord  les  syllabes  les 
plus  faciles  à  chaque  élève.  Lorsque  ces  syllabes 
sont  bien  articulées,  bien  émises  dans  un  timbre  na- 
turel, on  en  peut  adjoindre  de  nouvelles  jusqu'à  ce 
que  le  jeune  chanteur  ait  pris  conscience  de  tous  les 
gestes  et  de  toutes  les  attitudes  propres  à  chaque 
consonne  suivie  de  voyelle,  dans  tous  les  timbres 
clairs  ou  sombres. 

En  voici  quelques  exemples'  : 


M  i'  I  >  ;■  » 


I'   1'   I'     1'  T>  T—Virir 


^ 


3a.     ia.     ha.  be    he     be  bi     bi      hi  ho    bo    ho  hu 


VOCALISATION 

N'ayant  pas  à  faire  ici  l'historique  de  la  ligne  mé- 
lodique —  laquelle  appartient  au  domaine  de  l'esthé- 
tique, —  mais  uniquement  l'exposition  des  procédés 
techniques  utiles  à  la  bonne  interprétation  de  la  mu- 
sique, nous  ne  nous  arrêterons  pas  sur  les  formes 
mélismatiques  des  siècles  passés,  mais  nous  recher- 
cherons les  moyens  employés  pour  les  exécuter. 

1.  Nous  CQ  avons  réuni  une  série  sous  le  Utre  i\e  Exercices  de  chajil. 
Jase  ARc-.tR.éd.  Kouart  et  Lerolle,  sans  indiquer  les  syllabes,  afin  d'en 
laisser  le  clioix  aux  professeurs  selon  les  dispositions  propres  à  chaque 
élève. 
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Ainsi,  les  trails  des  Alléluia,  plus  tard  le  dichanl, 
puis  les  ornements  du  contrepoiut  tleuri  de  la  Re- 
naissance, les  airs  du  xvii»  siècle  et  des  siècles  sui- 
vants jusqu'à  nos  jours  ont  nécessité  toujours  une 
certaine  virtuosité  de  la  part  du  chanteur,  virtuosité 
plus  ou  moins  développée  selon  que  l'expression  dra- 
matique règne  ou  que  la  ligne  mélodique,  toute- 
puissante,  laisse  dans  l'ombre  la  valeur  expressive 
du  mot;  virtuosité  qui,  à  la  fin  du  xvui"  siècle  en 
Italie,  n'est  plus  qu'une  parodie  de  l'art,  digne  du 
cirque  plus  que  de  la  musique. 

Ces  acrobaties  pourtant,  au  point  de  vue  technique, 
doivent  retenir  notre  attention.  Car,  si  Wagner  a  pu 
dire,  avec  juste  raison,  que  tout  chanteur  doit  être 
un  grand  virtuose,  mais  qu'en  son  art  il  ne  doit  rien 
laisser  paraître  de  sa  science  acquise,  nous  devons 
en  conclure  que  cette  virtuosité  doit  néanmoins  l'aire 
partie  des  études  vocales. 

Le  premier  théoricien  qui  nous  donne  des  indica- 
tions sur  la  technique  de  la  vocalise  est  Bérard.  Il 
l'ait  minutieusement  l'analyse  des  mouvements  laryn- 
giens selon  la  conception  physiologique  de  son  épo- 
que, «t  nous  décrit  ainsi  tous  les  groupes  de  notes 
vocalisées  qui  constituent  les  <!  agréments  »'  du 
xviu'"'  siècle. 

Après  lui,  nous  devrons  attendre  Gakcia  pour  re- 
trouver des  définitions  basées  sur  les  expériences 
scientifiques  modernes. 

Le  mécanisme  de  la  vocalise  est,  en  principe,  on  ne 
peut  plus  simple.  Tout  chanteur  qui  possède  de  bonnes, 
attaques  du  coup  de  glotte  peut  très  vite  se  remire  maî- 
tre des  mouvements  laryngiens  propres  à  l'émission  de 
plusieurs  sons  liés  sur  une  Seule  voyelle. 

Une  fois  de  plus,  nous  revenons  à  la  théorie  du 
docteur  Marage,  selon  laquelle  il  y  a  une  attitude 
spéciale  de  tous  les  organes  vocaux  pour  chaque 
note.  L'enchahiement  de  ces  attitudes  entraîne,  pour 
chaque  son,  mn  mouvement,  des  gestes  spéciaux.  Ces 
gestes  créent  pour  le  chanteur  une  sensation  de 
déplacement  laryngien  semblable  à  celle  du  coup 
de  glotte;  ce  déplacement  est  plus  ou  moins  grand 
selon  l'intervalle  chanté.  Donnons-lui  le  nom  d'ar- 
ticulation laryngienne,  afin  de  pouvoir  mieux  analy- 
ser les  ditférfnts  genres  de  vocalises. 

Cette  articulation  laryngienne  correspond  au  terme 
«  martelé  »,  employé  par  les  théoriciens  français  de- 
puis le  xvri"  siècle  par  opposition  à  celui  de  «  coulé  » 
ou  «  coulement  »,  dénominatif  de  la  vocalise  dans 
laquelle  les  sons  doivent  être  glissés  de  l'un  à  l'autre. 

Quelle  qui'  soit  la  formule  mélodique,  le  procédé 
vocal  reste  le  même.  Ce  mécanisme  d'articulation 
bien  établi,  la  vocalise,  dans  des  mouvements  plus  ou 
moinsrapides,  n'eut  plus  une  question  de  genre  de  voix, 
comme  le  disent  trop  de  théoriciens  modernes,  ma'is 
simplement  une  question  d' entra'inement,de  travail  plus 
ou  moins  long,  propre  à  toutes  les  voix. 

Les  gammes.  —  Depuis  que  le  mode  majeur  a  en- 
vahi la  musique,  les  gammes,  celle  d'ut  surtout,  sem- 
blent être  devenues  les  modèles,  les  bases  des  exer- 
cices vocaux.  La  logique  de  notre  système  musical 
imposait  que  l'on  prit  ces  gammes,  premièrement 
dans  le  sens  ascendant,  secondement  dans  le  sens 
descendant.  Les  vocalisles  n'y  manquèrent  pas. 

Pourtant,  au  point  de  vue  vocal,  ce  système  pré- 
sente pour  les  élèves  débutants  des  inconvénients 


1.  Voir  Janp,  AncEii,  t,es  Afjrémrnts  et  te  ri/thiiw  dans  ta  viusifptr 
vocale  française  au  dix-liuiiiéuie  siècle,  l^ouarl  el  Lei'ollc,  éd. 


que  nous  signalent  tous  les  physiologistes  depuis  la 
Renaissance,  à  commencer  par  MKRSENNE,qui  remar- 
que combien  il  est  plus  facile  de  chanter  de  haut  en 
bas,  c'est-à-dire  en  descendant  qu'en  montant,  ■<  ce 
qui  fait  voir  que  le  mouvement  de  haut  en  bas  est 
plus  naturel  à  la  voix  que  le  mouvement  contraire, 
qui  contraint  le  corps  du  larynx  à  monter  trop  haut, 
ce  qui  nous  fait  plus  de  peine  et  de  douleur  que 
quand  il  descend  en  bas, d'autant  que  la  descente  lai 
est  plus  naturelle  comme  il  arrive  aux  autres  corps 
pesants...  On  peut  encore  considérer  s'il  est  plus  dif- 
ficile d'ouvrir  la  glotte  que  de  la  serrer  contre  son 
naturel  ».  Plus  loin,  il  observera  que  la  glotte  «  est 
plus  ouverte  aux  sons  graves  qu'aux  aigus;  ou  si  elle 
garde  une  même  ouverture  en  faisant  des  notes  dif- 
férentes, quant  au  grave  et  à  l'aigu,  il  faut  que  le 
vent  soit  poussé  dill'éremmenl,  à  savoir  :  plus  fort 
pour  faire  la  voie  aiguè,  plus  faiblement  pour  l'aire 
la  voix  grave  ». 

Les  textes,  un  peu  maladroits,  du  bon  humaniste 
seront  éclaircis  par  de  plus  modernes  physiologistes. 
Les  uns, comme  Garcia, observeronirascensionlai'yn- 
gienne  dans  la  gamme  montante;  d'autres,  comme 
Battaille,  le  docteur  Gastbx,  constateront  que  le  la- 
rynx peut  ne  pas  changer  de  hauteur  si  la  colonne 
d'air  varie  suffisamment  de  pression.  Tous  auront 
raison  en  écrivant  qu'il  y  a  tension  dans  le  mouve- 
ment ascendant  et  délente  dans  le  mouvemeut  des- 
cendant. En  elfet,  tous  les  chanteurs,  en  s'observaat 
un  peu,  éprouvent  la  sensation  d'ascension  du  larynx 
et  de  tension  des  muscles  sus  et  sous-hyoïdiens  dans 
le  mouvement  ascendant,  tandis  que  le  mouvement 
contraire  crée  la  sensation  opposée. 

Ainsi  que  l'a  très  justement  remarqué  Faure,  nous 
aurons  donc  intérêt  à  partir  d'un  son  facile  dans 
notre  entraînement  vocal.  Or,  si  l'on  excepte  les  voix 
graves  masculines  et  féminines,  la  gamme  montante 
d'ut  ne  présente  jamais  les  conditions  énoncées  plus 
haut,  tandis  que  la  même  gamme  descendante  offre 
toutes  les  facilités  d'émission  et  de  timbre  propres 
aux  voix  non  entraînées.  C'est  plutôt  par  des  gammes 
descendantes  que  nous  accoutumerons  les  jeunes 
chanteurs  à  prendre  conscience  de  leur  voix  sur 
l'étendue  d'une  octave.  L'expérience  de  nombreuses 
années  de  pratique  nous  a  toujours  démontré  le 
bien  fondé  de  cette  théorie,  qui  parait  encore  révo- 
lutionnaire à  nos  contemporains. 

Égalisation  du  clavier  vocal.  —  Si  chaque  son 
entraîne  un  léger  déplacement  de  l'appareil  vocal, 
nous  pourrons  parcourir  ainsi,  dans  un  même  timbre, 
toute  l'étendue  de  notre  voix  sans  avoir  à  nous  préoc- 
cuper des  fameux  «  passages  de  registres  »,  dont  nous 
avons  suffisamment  décrit  le  mécanisme  inutile. 

Les  notes  graves  ne  doivent  donc  pas,  en  ce  cas, 
acquérir  un  volume  disproportionné,  avoir  le  timbi'e 
qu'il  f'st  convenu  d'appeler  la  voie  de  poitrine,  c'est- 
à-dire  la  position  basse  exagérée  du  larynx. 

Les  noies  élevées,  dans  toutes  les  voix,  nécessitent 
des  attitudes  laryngiennes  très  dilférentes  de  celles 
qui  nous  fournissent  la  tessitui'e  de  chaque  genre  de 
voix.  C'est  la  série  de  ces  nouvelles  attitudes  laryn- 
giennes que  les  physiologistes  ont,  généralement  et  à 
tort,  groupée  sous  le  nom  de  «  voix  de  tète  »  ou  de 
«  fausset».  Klles  n'ont  cependant  rien  qui  puisse  leur 
valoir  ce  dénominatit',  si  troublant  pour  les  jeunes 
élèves,  si  dangereux  par  la  fausse  conception  de  pro- 
duction du  son  qu'il  peut  entraîner.  Elles  sont  engen- 
drées par  le  larynx  et,  dans  une  voix  égalisée,  elles 
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n'impliquent  pas  plus  de  résonances  naso-pliarvn- 
giennes  que  leurs  voisines  plus  graves. 

Si,  eu  eti'el,  nous  cherclions  à  analyser  les  sensa- 
tions que  produit  le  mécanisme  de  l'appareil  vocal 
dans  les  noies  élevées,  loin  de  sentir  le  larynx  mon- 
ter comme  dans  la  première  partie  de  la  gamme 
ascendante,  iioi/s  «tons  l'impressiion  d'une  dHentc  du 
pliaryihr.  des  rnufcles  sus  et  sous-hi/oidiens,  d'un  relâ- 
chement laripigien.  Ce  dernier  s'explique  physiologi- 
quement  par  la  posilion  ellipsoïdale  que  prend  la 
glotte. 

Il  est  féméraire  de  vouloir  fi.rer  exarlemenl  les  noies 
sur  lesrjuellcs  se  produisent  ces  nouvelles  attitudes  la- 
ryngiennes dans  chaque  voi-r.  On  peul  dire,  en  général, 
qu'elles  se  font  :  pour  les  basses  du  rfo^  au  mi'^;  pour 
les  baryton  du  ré^  au  /a',  pour  les  ténors  du  fai'-'  au 
so/if';  pour  les  contraltos  du  ré[t''  au  fa'-;  pour  les 
mezzos  du  mi'  au  fa  S*  ;  pour  les  sopranos  du  fa^  an 
solK 

Changer  brusquement  de  mécanisme  laryngien 
entre  deux  degrés  voisins  par  une  contraction  subite 

—  dans  le  mouvement  ascendant  —  ou  un  relâche- 
ment également  brusque  du  muscle  crico-thyroïdien 

—  dans  le  mouvement  descendant  — est  très  nuisible 
à  l'égalité  du  clavier  vocal,  dans  lequel  ces  mauvais 
gestes  peuvent  créer  des  trous,  c'esl-à-dire  des  sons 
très  faibles  par  rapport  aux  sons  voisins. 

Nous  avons  vu  précédemment  la  théorie  du  docteur 
Marage  surce  sujet  (Hegistres,  p.  1021).  Les  vieux  maî- 
tres  préconisaient  notre  théorie  lorsqu'ils  recomman- 
daient aux  élèves  un  mouvement  de  bâillement,  tme 
grande  souplesse  sur  les  notes  dites  en  voix  de  tête  et 
l'égalisation  d'intensité  des  notes  vo'isines  des  deux  dif- 
férentes positions  laryngiennes. 

Ces  mouvements  sont  rarement  instinctifs.  C'est 
■  ce  qui  explique  le  nombre  de  ténors  et  de  sopranos 
mal  éduqués,  ne  sachant  pas  émettre  les  notes  éle- 
vées et  se  bornant  à  chanter  les  barytons  ou  les 
mezzos. 

Les  arpèges,  le  travail  de  tous  les  intervalles  n'im- 
pliquent pas  d'autre'  mécanisme  vocal  que  celui  de 
l'articulation  laryngienne  propre  aux  gammes.  Cette 
articulation  peut  s'effectuer  avec  plus  ou  moins  de 
douceur,  ou  de  force,  ou  de  souplesse.  Elle  peut  être 
liée  ou  détachée.  Lorsqu'elle  ne  se  produit  pas  et  que 
le  larynx  reste  raide,  crispé,  la  vocalise  est  confuse, 
les  sons  ne  sont  pas  justes,  coulent  l'un  dans  l'autre. 
On  dit  alors  que  le  chanteur  glisse  ses  traits  ou 
savonne. 

LES  DIFFÉRENTS  GENRES   DE  VOCALISE 

Le  cadre  de  cette  étude  de  nous  permet  pas  de 
citer  tous  les  noms  que  prirent  les  diverses  vocalises 
depuis  les  premiers  siècles  chrétiens  jusqu'à  nos  jours. 
Mais  il  est  certain  que,  même  dans  le  chant  grégorien. 


tous  les  genresfurent  employés  :  vocalisi-  liée,  scandée- 
même  piquée,  détachée,  cetle  dernière,  dénommée 
alors  ochetus ,  est  inlerdile  dans  une  buUe  du  pape 
Jean  XXII'.  Nous  savons  ce  que  valent  ces  interdic- 
tions et  le  temps  qu'elles  peuvent  durer. 

A  partir  du  xvi*  siècle,  nous  trouvons  les  vocalises 
divisées  en  quatre  espèces  principales,  dont  CAcerNi, 
Tosi ,  MoNTÉCLAiR  et  les  maîtres  postérieurs  nous 
entretiennent.  Nous  les  résumerons  ainsi  :  vocalise 
liée;  vocalise  martelée;  vocalise  piquée;  vocalise 
lourée  ou  portée.  Garcia,  qui  les  analyse  parfaite- 
ment, a  écrit  pour  leur  étude  une  série  d'exercices  à 
laquelle  nous  renvoyons  nos  lecteurs.  Aujourd'hui 
encore,  nous  pouvons  les  considérer  comme  les  mo- 
dèles du  genre. 

La  vocalise  liée — pour  les  Italiens  agilitalegata  e 
granita  —  est  la  base  du  travail  des  chanteurs.  "  Lier 
les  sons,  dit  Garcia,  c'est  passer  d'un  son  à  un  autre 
(l'une  manière  nette,  subite,  spontanée,  sans  que  la 
voix  s'interrompje  ou  se  traîne  sur  aucun  son  inter- 
médiaire. 

<(  Ici,  comme  pour  les  sons  portés,  l'air  doit  être 
soumis  à  une  poussée  régulière  et  continue,  qui  réu- 
nisse étroitement  toutes  les  notes  entie  elles.  La 
glotte  seule  se  prêtera  à  des  changements  instanta- 
nés, dont  chacun  répondra  au  nombre  de  battements 
qu'exige  chaque  note  différente.  » 

«  Si  l'élève  a  tendance  à  rendre  l'exécution  trem- 
blante, serrée,  cotonneuse  ou  glissée,  on  combattra 
ces  défauts  en  marquant  chacune  des  notes.  Lorsque 
l'instrument  aura  acquis  une  élasticité  suffisante,  on 
reprendra  le  lié,  »  dit  encore  Garcia. 

La  vocalise  martelée  ou  marquée  —  pour  les  Ita- 
liens agilita  martellata  ^  exige  que  chaque  son  soit 
accentué  séparément  par  une  forte  et  nette  articu- 
lation laryngienne,  toutefois  sans  laisser  passer  du 
souffle  entre  chaque  note.  «Cetle  dilatation,  dit  Gar- 
cia, doit  produire  l'effet  d'une  même  voyelle  redite 
autant  de  fois  qu'il  y  a  de  notes  dans  le  trait...  II  faut 
se  garder  de  confondre  les  sons  marqués  ayecXes  coups 
de  poitrine.  Les  premiers  se  produisent  par  l'impul- 
sion donnée  à  la  première  onde  sonore  de  chaque  son 
pour  les  mieux  faire  ressortir,  sans  que  les  vibrations 
de  l'air  soient  un  seul  instant  interrompues,  sans  que 
la  moindre  parcelle  d'air  insonore  s'échappe;  les 
coups  de  poitrine,  au  contraire,  ne  sont  que  des 
aspirations  vicieuses  qui  précèdent  le  son  et  ôtent  à 
l'attaque  sa  pureté;  ils  font  perdre  la  respiration  et 
donnent  aux  chants  l'apparence  d'un  rire  sérieux, 
également  étrange  et  insupportable.  » 

Garcia  donne  à  tort  pour  signes  graphiques  de  ce 
genre  de  vocalises,  des  points  surmontés  d'une  liai- 
son. La  majorité  des  théoriciens  et  des  compositeurs 
indique  pour  la  vocalise  martelée  le  signe  >  ou  A- 
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La  vocalise  piquée  —  ou  pichettata  ou  staccata 

des  Italiens  —  fut  surtout  à  la  mode  à  partir  de  la 
deuxième  moitié  du  xvui"  siècle,  en  Italie  principale- 
ment. Les  Français  ne  l'employaient  guère  que  dans  les 
airs  de  virtuosité,  véritables  pastiches  de  la  musique 


'  1.  CoussEuAKER.  Harmoiiîe  au  Moyen  âge. 


italienne  très  en  faveur  alors.  L'opéra  et  l'opéra- 
comique  des  deux  premiers  tiers  du  xix=  siècle  ont 
fait  à  cette  vocalise  une  bien  trop  large  place  dans 
les  valses  imposées  par  les  interprètes,  surtout  les 
sopranos  virtuoses.  Voici  le  texte  de  Garcia  :  «  Piquer 
les  sons,  c'est  attaquer  individuellement  les  sons  par 
un  coup  de  glotte  qui  les  détache  les  uns  des  autres. 
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Si,  au  lieu  de  les  quitter  aussitôt,  on  leur  donne  une 
légère  inflexion  qui  en  prolonge  la  durée,  ils  sont 
flûtes,  à  écho.  On  indique  les  premiers  par  des  points, 
les  seconds  par  des  virgules,  placés  sur  les  notes. 


l'iules 


Outre  l'éclat  qu'ils  répandent  dans  un  morceau 
lorsqu'ils  sont  employés  avec  goût,  ils  servent  à 
donner  de  l'élasticité  aux  gosiers  paresseux.  » 


Ecrltu  re 
àcéchoT) 


Interprétation 


Ecriture 


Interprétation 
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La  vocalise  lourée  ou  portée  —  pour  les  Italiens 
agilita  di  portamento  —  est  unesérie  de  sons  surcha- 
cuu  desquels  on  doit  donner  non  seulement  une  forte 
arliculation  laryngienne,  mais  encore  un  renforce- 
ment du  souftle.  Parfois  aussi,  on  lie  les  sons  les  uns 
aux  autres  par  un  port  de  voix.  Cette  vocalise  ne 
peut  être  exécutée  que  dans  des  mouvements  relati- 
-v,cnient  lents.  Elle  peut  être  très  expressive  et  donner 


l'impression  d'une  série  de  sanglots.  Massenf.t  en  a 
fait  un  très  bon  usage  dans  plusieurs  de  ses  œuvres, 
par  exemple  dans  Le  Cid,  air  de  Chimène,  «  Pleurez 
mes  yeux»,  sur  la  dernière  phrase,  avant  la  cadence 
finale.  On  l'indique  par  des  points  surmontés  d'une 
liaison,  ou  encore  par  des  traits  horizontaux  placés 
sur  chaque  note. 
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Le  trille,  appelé  trillo  par  les  Italiens  et  tremble- 
ment ou  cadence  par  les  Français,  aux  xvu»  et 
x\  ni"  siècles,  a  toujours  été  employé  par  les  chan- 
teurs, car,  même  dans  les  descriptions  des  ornements 
de  la  musique  médiévale,  nous  trouvons  les  trcmulx, 
qui  ne  sont  autre  chose  qu'un  tremblement,  soit  sur 
la  même  note,  comme  les  chanteurs  le  pratiquaient 
encore  au  xvu'  et  au  xviii"  siècle  dans  toutes  les 
écoles  européennes,  soit  un  battement  alternatif  de 
deux  sons  voisins  placés  à  un  demi-ton  ou  un  ton. 
C'est  ce  dernier  effet  qui  prévaut  seul  de  nos  jours. 
Malheureusement,  nous  pouvons  encore  appliquer 
trop  souvent  aux  chanteurs  la  suivante  remarque  de 
MoNTÉcLAin  :  <i  Le  tremblement  chevrotté  se  fait 
quelquefois  de  la  poitrine  et  quelquefois  du  haut  du 
gosier;  ces  battements  effacés  et  trop  précipités  font 
l'elfet  du  bêlement  d'une  chèvre.  Ce  tremblement 
n'est  pas  supportable.  » 

D'après  Coussemaker  ',  le  trille  n'eut  aucune  faveur 
du  xiv=  à  la  fin  du  xvi''  siècle.  A.  cette  époque,  ce  serait 


un  chantre  de  la  Chapelle  Pontificale,  Jean  Luc,  qui 
lui  aurait  rendu  tout  son  éclat.  Pourtant,  nous  avons 
peine  à  croire  que,  pendant  toute  celle  période'oii 
le  déchant  plus  que  jamais  florissail,  les  chanteurs  se 
soient  privés  d'un  des  ornements  les  plus  brillants 
de  la  virtuosité  vocale.  Notre  hypothèse  se  trouve 
d'ailleurs  justifiée  par  Leuaire  et  Lavoix  qui  signa- 
lent le  livre  de  Gannassi  del  Fontego- comme  conte- 
nant beaucoup  de  trilles  indiqués  par  la  lettre  T. 

Dans  les  Nuove  Mitsich'',  Caccini  nous  apprend  un 
des  premiers  la  manière  d'arriver  à  bien  former  cet 
«  agrément  ».  Il  le  dénomme  griippo  par  opposition 
à  un  autre  effet  de  vocalise  qui  équivaut  au  «  balan- 
cement »  des  Français  du  xviii=  siècle  (voir  plus  loin 
Martellement,  p.  1047). 

L'exercice  que  préconise  Caccini,  et  que  nous  re- 
produisons, est  encore  le  plus  employé  de  nos  jours 
pour  l'entraînement  du  trille  et  surtout  du  "  trem- 
blement »  propre  aux  écoles  des  xvii"  et  xviii"'  siècles. 


Le  trille,  aux  xvn"  et  xviiic  siècles,  commençait  la  1  d'hui,  on  prend  la  note  réelle  pour  base  rythmique. 
série  des  battements  par  la  note  supérieure.  Aujour-  |  Ainsi  : 


TVille 


Ecriture 


Interprétation 


i.  Uistoive  de  l'harmonie  au  Mot/en  d//e. 

2.  L:i  Fonteijnra  ta  quale  insrgtia  di  suoiiair  il  flouto,  I53.Ï. 


TEC.HXIQCE,  EST/IÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


TECHNIQUE  VOCALE    1047 


Il  nous  semble  inutile  d'entiainer  nos  lecteurs 
dans  les  multiples  controverses  physiologiques  créées 
par  Tobservation  du  trille  au  laryngoscope.  Voici  la 
théorie  pratique  de  Garcia  :  «  Il  faut  imprimei'  au 
larynx  un  mouvement  oscillatoire,  résulier  de  haut 
en  bas.  Plus  ces  mouvements  réguliers  sont  égaux  et 
libres,  plus  la  distance  des  sons  est  juste.  »  »  Le  lec- 
teur, dit-il  encore  avec  raison,  doit  déjà  comprendre 
que,  plus  on  donne  d'étendue  aux  oscillations  du 
larynx,  plus  le  trille  embrasse  de  dislance.  Ainsi,  on 
peut  le  porter  au  demi-ton,  au  ton,  au  ton  et  demi, 
aux  deux  tons,  à  la  quarte,  à  la  quinte,  etc.  Cec' 
surprendra  peut-être,  car  il  n'est  pas  d'usage  de  faire 
dépasser  au  trille  une  seconde  majeure.  L'emploi  de 
semblables  ornements  ne  serait  sans  doute  pas  de 
bon  goût,  et  je  n'en  approuve  pas  l'application  dans 
les  morceaux;  cependant,  j'en  conseille  l'étude,  mais 
seulement  jusqu'à  ce  que  l'on  comprenne  le  mouve- 
ment oscillatoire.  Nous  ne  pouvons,  il  est  vrai,  nous 
emparer  de  chacun  de  ces  mouvements  en  particu- 
lier, mais  nous  pouvons  les  exciter  et  les  arrêter 
à  volonté,  puis  fixer  les  limites  de  leur  étendue  et 
maintenir  leur  parfaite  isochronéité.  Quelquefois,  dès 
le  premier  essai,  on  se  rend  maître  de  ce  mouve- 
ment; quelques  mois  d'études  doivent  suffire  à  tout 
élève  doué  de  dispositions  ordinaires.  »  Avec  Garcia, 
nous  pouvons  encore  dire  :  «  Dans  presque  toutes 
les  méthodes  de  chant,  et  notamment  dans  celle  de 
Martini,  après  lui  dans  celle  du  Conservatoire,  et 
plus  tard,  enfin,  dans  un  grand  nombre  d'autres,  on 
recommande  d'étudier  le  trille  en  pointant  la  note 
principale.  En  comparant  ce  procédé  à  l'essence 
même  du  trille  et  à  l'application  que  tous  les  bons 
chanteurs  en  ont  toujours  faite,  nous  ne  pouvons 
nous  empêcher  de  le  déclarer  radicalement  mau- 
vais. » 

Quant  aux  innombrables  terminaisons,  ou  gruppel- 
tos,  ou  (ours  de  gosier,  leur  technique  est  celle  de  la 
pure  articulation  laryngienne  comme  dans  la  voca- 
lise liée. 

Le  martellement  ou  répétition  du  même  son,  ap- 
pelé par  les  Italiens,  notamment  pai'  Cacci.ni,  trillo: 
par  les  Français  des  xvii'  et  xvin<:  siècles,  balanct'ment, 
équivaut  à  une  série  de  coups  de  glotte  très  légers, 
presque  imperceptibles,  liés  les  uns  aux  autres  et 
produisant  une  succession  de  sons  tous  à  la  même 
hauteur.  Cet  agrément  tomba  en  désuétude  dés  la 
(in  du  xviii°  siècle  ;  aujourd'hui,  nous  le  nommons 
chevrotement,  et  nous  le  proscrivons  rigoureusement 
dans  la  musique  vocale,  malgré  sa  parenté  avec  le 
vibrato  dont  se  servent  un  peu  trop  les  violonistes. 

Le  port  de  voix.  —  Ce  terme  a  été  pris  par  les  com- 
positeurs  dans  des  acceptions  très  différentes  selon 
les  époques  et  les  pays.  Nous  nous  bornerons  ici  au 
mécanisme  du  port  de  voia:  moderne,  car  les  termes 
anciens  équivalent  à  des  effets  musicaui  dont  l'ana- 
lyse est  du  domaine  de  l'estliétique.  Nous  ne  pour- 
rions mieux  le  décrire  que  Garcia  dont  nous  citons 
le  texte  :  «  Porter  la  voix,  c'est  la  conduire  d'un  son  à 
un  autre  en  passant  par  tous  les  tons  intermédiaires 
possibles.  Le  port  de  voix  peut  embrasser  depuis  le 
demi-ton  jusqu'à  la  plus  grande  étendue  de  la  voix.  Il 
prend  sa  durée  sur  la  dernière  portion  de  la  note  que 
l'on  quitte.  La  vitesse  dépend  du  mouvement  du  trait 
auquel  il  appartient. 

«  H  peut  aller  du  faible  au  fort. 

«  Il  peut  aller  du  fort  au  faible. 

«  Il  peut  être  absolument  ou  faible  ou  fort. 


n  II  peut  être  exécuté  de  ces  dill'érenles  manières, 
soit  en  montant,  soit  en  descendant.  )> 

On  imprimera  au  port  de  voix  un  mouvement  égal 
et  progressif. 

Si  une  partie  de  son  étendue  était  exécutée  avec 
lenteur  el  l'autre  avec  rapidité,  ou  encore  si  la  voix 
s'abaissait  d'abord  pour  s'élever  ensuite,  l'exécution 
serait  d'un  effet  détestable.  Nous  l'indiquons  par  ce 
signe  : . 


LE   RIRE   ET   LE  SANGLOT 

Quoiiine  ces  effets  vocaux  semblent  appartenir 
exclusivement  au  domaine  de  l'expression,  ils  pos- 
sèdent chacun  un  mécanisme  qu'il  n'est  pas  inutile 
d'indiquer.  Juscju'à  présent,  les  théoriciens  se  sont 
liornés  à  en  décrire  le  côté  esthétique.  Tâchons  d'en 
dégager  le  côté  technique,  déjà  signalé  dans  Vlnitia- 
tion  à  l'art  du  chant. 

Le  rire  chanté. —  Le  docteur  Castex  constale,  en 
examinant  au  laryngoscope  des  personnes  chez  qui 
cet  examen  provoquait  un  rire  nerveux,  que  le  méca- 
nisme du  rire  diffère  totalement  de  celui  du  trille. 

«  J'ai  bien  vu,  dit-il,  les  cordes  agitées  d'un  rapide 
mouvement  de  dedans  en  dehors  et  vice  versa,  au- 
tant de  fois  que  se  faisaient  entendre  les  secousses 
du  rire.  Le  phénomène  est  ici  glottique.  »  Le  rire 
chanté  n'a,  en  effet,  aucun  rapport  ni  musical  ni 
physiologique  avec  le  trille.  On  peut,  par  contre, 
le  rapprocher  théoriquement  de  la  vocalise  piquée 
Mais,  cependant,  son  mécanisme  n'est  pas  purement 
glottique,  si  nous  voulons  imiter  de  très  près  le  rire 
tel  qu'il  se  produit  le  plus  souvent,  à  la  suite  d'une 
sensation  qui  le  provoque.  L'éclat  de  rire,  seul  rire 
sonore  pouvant  se  traduire  musicalement,  n'est 
qu'une  série  de  notes  piquées,  attaquées  par  le  coup 
de  gorge  au  lieu  du  coup  de  glotte. 

Dans  ce  cas,  il  se  produit  sur  chaque  son  une  im- 
pression d'expiration  semblable  à  celle  provoquée  par 
la  prononciation  de  l'H  dite  aspirée  (voir  le  tableau 
des  consonnes,  p.  1049). 

Le  sanglot  chanté.  Montéchir  le  décrit  parmi  les 
«  agréments  ».  Par  son  texte,  l'on  peut  voir  que  cette 
description  n'est  pas  chose  facile  à  faire. 

Le  mécanisme  qui  produit  le  sanglot  est  !e  même 
que  celui  des  sons  répétés  en  liant,  mais  on  expire 
un  peu  de  souffle  avant  l'attaque  de  chaque  son  san- 
gloté, et  l'on  attaque  légèrement  chacun  de  ces  sons 
en  dessous,  c'est-à-dire  avec  un  port  de  voix  qui  retire 
toute  netteté  à  la  justesse  de  la  note  Sangloter  voca-. 
lement  et  musicalement  est  encore  plus  subtil  que 
rire  en  chantant. 

L'exemple,  la  véritable  émotion  pourront  instruire 
l'élève  mieux  que  toutes  les  théories.  Mais  on  ne  de- 
vra pas  oublier  que  l'imitation  seule  donnera  l'impres- 
sion de  la  réelle  émotion,  qui,  elle-même,  paralyserait 
l'interprète  aussi  bien  dans  le  rire  que  dans  les  san- 
glots. 

LES   NUANCES 

Considérés  du  point  de  vue  esthétique,  nous  re- 
trouvons les  mêmes  effets  de  piano,  de  forte,  de  son 
filé,  depuis  le  Moyen  âge  jusqu'à  nos  jours. 

Nous  avons  signalé,  dans  la  partie  historique,  les 
manuscrits  de  l'école  de  Saint-Gall  dans  lesquels  des 
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signes  spéciaux  étaient  attribués  à  ces  détails  d'in- 
terprétation. 

Au  commencement  du  xvii=  siècle,  des  auteurs,  Du- 
rante, Francesco  Sevebi,  Domenico  Mazzoohi,  dans 
les  préfaces  de  leurs  œuvres,  donnent  l'explication 
des  signes  du  crescendo  et' du  diminiiendo,  ainsi  que 
l'indication  de  la  lettre  P  pour  lanuancey/iado,  F  pour 
la  nuance  t'o''ie-  Ils  mentionnent  même  une  troisième 
nuance  très  employée  dans  les  œuvres  de  la  Renais- 
sance sous  le  vocable  de  Eco,  que  l'on  représente  par 
la  lettre  E.  Tosi  recommande  d'apprendre  à  l'élève 
la  pratique  de  ces  nuances,  de  l'exercer  davantage 
dans  le  forte  que  dans  le  piano,  attendu  qu'il  est  plus 
facile  de  faire  chanter  piano  celui  qui  chante  fort. 
Ensuite,  il  considère  le  piano  comme  préjudiciable 
à  la  voix,  qu'il  peut  abîmer,  car  il  trompe  l'élève  en 
l'amusant.  Mais  tous  les  maîtres  ne  seront  pas  de  cet 
avis,  et  nous  trouvons,  au  xyiii^  siècle,  beaucoup  de 
chanteurs  qui  conseillent  comme  base  des  études  la 
messa  di  voce,  c'est-à-dire  le  son  filé  commencé  piano. 
(iARCi.i  et  lapédagogie  moderne  s'opposent  avec  juste 
raison  à  ce  système  d'éducation  de  la  voix,  difficile  et 
fatigant  pour  les  débutants. 

Par  quels  mécanismes  seront  produites  les  nuan- 
ces? Mersen.ne  puis  DoDART  tentent  de  l'expliquer. 
Mais  l'expérience  leur  manque. 

Battaille,  grâce  au  laryngoscope,  établit  une  théo- 
rie du  son  filé,  théorie  qui  ne  concorde  pas  avec  de 
plus  récentes  expériences  du  docteur  Castex.  Pour- 
tant, la  pratique  nous  démontre  que  tous  deux  ont 
raison  en  dépit  de  différences  d'attitudes  glottiques 
<îu'ils  ont  décrites,  et  qui  proviennent  certainement 
des  accommodations  laryngiennes  diverses  selon  les 
chanteurs  observés.  Ceci  tient  à  ce  que,  dans  le  mé- 
canisme des  nuances,  comme  dans  celui  des  regis- 
tres, plusieurs  facteurs  peuvent  intervenir  au  choix 
du  chanteur  ou,  pour  mieux  dire,  selon  ses  facultés 
naturelles.  Il  s'ensuit  que  certains  physiologistes  ont 
pu  voir  des  resserremenls  du  pharynx,  tandis  que 
d'autres  constataient  une  détente.  Ainsi,  Battaille 
voitune  tension  longitudinale  des  cordes  vocales  dans 
le  F  et  une  forme  glottique  ellipsoïdale  dans  le  P. 

Le  docteur  Castex,  d'autre  part,  a  observé  que  dans 
leP  les  cordes  étaient  distantes;  que  dans  le  F  les 
cordes  prenaient  «  contact  par  leur  partie  moyenne  », 
et  que,  dans  le  son  filé,  il  se  produisait  k  un  contact 
de  plus  e:i  plus  serré  des  cordes,  surtout  dans  leur 
partie  moyenne  pendant  le  crescendo,  et  un  contact 
de  moins  en  moins  serré, pendaut  le  diminuendo  ». 

Aux  différentes  tensions  des  cordes  vocates.il  faut 
ajouter  les  diverses  pressions  du  souffle  et  les  attitudes 
des  cavités  de  résonance  qui  jouent  un  rôle  important 
dontBoNNiER  nous  donne  l'explication  suivante  : 

«  La  poussée  aérienne  actionnera  la  corde  vocale, 
et  celle-ci  lui  opposera  par  la  force  d'adduction  une 
résistance  proportionnée;  elle  sonsera  d'autant  plus 
puissant  que  ce  contlit  déterminera  de  plus  grandes 
variations  de  pression  dans  l'air  ébranlé  au  niveau  de 
la  glotte  et  à  ses  environs.  »  —  «  Cette  ample  vibra- 
tion ne  produira  une  puissante  sonorité  que  si  la 
paroi  de  ces  cavités  s'accommode  et  se  tend  de  façon 
à  ne  pas  boire,  à  ne  pas  étoulfer  la  pulsation  aérienne, 
mais  au  contraire  à  la  renforcer,  à  la  rendre  plus 
sensible  et  à  l'étendre  à  une  plus  grande  masse  d'air, 
non  seulement  intérieure,  mais  extérieure.  » 

Nous  conclurons  ainsi  :  les  nuances  sont  le  produit 
d::  diverses  pressions  dw  souffle  dont  le  chanteur  doit 
se  rendre  conscient  et  maître;  ces  diverses  pressions 
créent  des  attitudes  dilférentes  de  l'appareil  vocatL 


Les  nuances  ne  doiventi  pas  être  confondues  avec 
les  timbres.  Un  chanteur  bien  en  possession  de  ses 
timbres  chantera  aussi  bien  P  ou  F  en  timbre  clair 
ou  sombre. 

Dans  le  forte  en  timbre  clair,  le  chanteur  devra  ac- 
célérer la  dépense  et  augmenter  la  pression  du 
souffie.  Les  caviiés  de  résonance  seront  largement 
oiiverteSj  le  larynx  subira  une  forte  tension. 

Dans  le  forte  en  timbre  sombre,  les  ca\ités  de  réso- 
nance seront  resserrées,  la  tension  laryngienne  plus 
exagérée  que  dans  le  timbre  clair. 

Le  forte  n'est  pasiine  base  de  ïrdwaîZ recomraandable 
aux  jeunes  chanteurs  dont  les  muscles  ne  sont  pas 
entraînés  à  une  souple  résistance.  Dans  le  travail,  on 
ne  doit  donner  qu'une  pression  naturelle  équivalant 
au  timbre  naturel. 

Dans  lepianoen  timbre  clair,  le  chanteur  sentira  une 
grande  détente  pharyngienne,  un  déplacement  de  la 
base  de  la  langue  rejetée  en  avant,  comme  dans  la 
position  relâchée  des  notes  élevées.  Le  naso-pharynx 
devra  rester  ouvert.  La  pression  du  souffle  sera  pres- 
que nulle,  mais  par  contre  le  débit  rapide. 

Dans  le  piano  en  timbre  sombre,  il  n'y  a  pas  de  ré- 
sonances naso-pharyngiennes.  Souvent,  les  chanteurs 
serrent  le  pharynx  d'une  façon  exagérée  qui  lait  croire 
à  une  forte  pression  de  souffle,  tandis  qu'il  y  a  tout 
simplement  une  mauvaise  et  dangereuse  accommo- 
dation vocale. 

La  demi-teinte  ou  pianissimo,  considérée  à  tort 
comme  une  simple  nuance,  a  été  décrile  au  chapitre 
des  registres  (voir  p.  1022). 

Le  son  filé  ou  massa  di  voce  des  Italiens,  schwell> 
ton  des  Allemands,  ne  doit  pas  être  confondu  avec  le 
son  posé.  Ce  dernier  demande  une  parfaite  égalité  de 
force  sur  toute  sa  durée.  Le  son  filé,  au  contraire, 
exige  une  continuelle  modilicalion  de  puissance  sur 
toute  sa  durée.  En  d'autres  termes,  il  est  composé 
d'un  son  attaqué  piano,  continué  par  un  crescendo 
jusqu'au  forte,  ce  dernier  suivi  d'un  diminuendo  qui 
ramène  au  P  de  l'attaque.  Il  s'indique  par  le  signe 


du    crcseenda 


crescendo 


suivi  de    celui   du   de- 


Les  maîtres  du  xviii"  siècle  considéraient  le  son 
filé  comme  la  base  la  meilleure  de  l'entraînement 
vocal.  Mais  cela  veut-il  dire  qu'ils  le  préconisaient 
comme  un  des  premiers  exercices  propres  au  déve- 
loppement de  la  voix?  Lorsque  T'osi  nous  dit  :  «  Un 
beau  son  filé  dans  la  bouche  d'un  chanteur,  qui  en  use 
avec  modération  et  seulement  sur  les  trois  voyelles 
ouvertes,  produit  un  ercollent  elfet,  »  il  ne  semble- 
pas  précisément  s'adresser  à  des  néophytes.  Mancini, 
en  signalant  la  difficulté  de  cet  ellel,  semble  nous 
mettre  aussi  en  garde  :  «  Il  faut  posséder  parfaite- 
ment l'art  de  conserver  et  retirer  son  haleine  de 
laquelle  dépend  tout  le  succès  de  ces  modifications 
d'intensité.  » 

On  sait  combien' les  jeunes  élèves  sont  la  plupart 
du  temps  maladroits  lorsqpi'il  s'agit  de  diriger  leur 
pression  respiratoire! 

UÉRARonon  plus  ne  considère  pas  le  son  filé  commp 
un  exercice  facile,  lorsqu'il  en  décrit  ainsi  le  méca- 
nisme : 

"  11  faut  que,  dans  le  son  filé  entier,  l'air  inlérieur 
acquière  à  chaque  instant  un  nouveau  degré  de 
vitesse;  par  là  :  1°  les  rubans  sonores  seronti  égale- 
ment tendus  et  le  ton  ne  pourra  pas  changer;  2"  les 
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■vibrations  deviondront  plus  «  profondes  par  degrés  » 
et  le  son  parviendra  à  son  dernier  période  de  vo- 
lume; quand  il  l'aura  atteint,  on  aura  soin  d'expirer 
de  manière  que  l'air  intérieur  perde  successivement 
un  degré  de  vitesse  :  c'est  pourquoi  l'étendue  des  vi- 
brations diminuera  successivement,  et  l'on  ramènera 
le  son  à  son  premier  point  de  douceur.  »  On  peut  donc 
conclure  que  le  son  filé  n'était  pas  considéré  comme 
favorable  aux  débutants. 

Ce  sont  principalement  les  professeurs  do  la  fin  du 
17111°  ^iècle  et  du  xix"  siècle  qui  sont  tombés  dans 
ce  vice  pédagogique,  par  suite  de  traditions  orales 
déformées.  Nous  avons  déjà  pu  constater  maintes  fois 
les  erreurs  de  cette  époque  au  poinlde  vue  technique. 

Les  travaux  de  Garcia  produisirent  une  heureuse 
léaction,  el  ramenèrent  à  des  moyens  d'entraîne- 
ment logique  les  professeurs  et  les  chanteurs  —  peu 
nombreux  encore  —  qui  ne  se  contentaient  pas  de  la 
néfaste  routine.  Aujourd'hui,  h  son  filé  a  repris  la  plarc 
qui  lui  convient.  On  sait  ce  qu'il  exige  de  qualités 
acquises;  on  sait  ce  que  ces  qualités  présentent  de 
difficultés,  dont  il  faut  s'être  rendu  maître  avant 
d'aborder  l'étude  d'un  effet  que  tout  artiste  considère 
comme  la  pierre  de  touche  du  vrai  chanteur. 

L'Eco  des  maîtres  de  la  lienaissance  ne  devait  pas 
correspondre  à  la  nuance  P.  Mais,  malheureusement, 
nous  n'avons  pu  retrouver  de  texte  nous  donnant  une 
définition  de  ce  terme.  Ragce.net,  en  1702,  écrit  en 
parlant  des  chanteurs  italiens  :  «  Ils  font  dans  leur 
gosier  des  échos  d'une  linesse  charmante;  les  Fran- 
çais'ne  savent  ce  que  c'est  que  ces  échos,  »  mais  nous 
ne  sommes  pas  mieux  renseignés.  Quant  à  la  men- 
tion «  écho  »,  si  souvent  faite  dans  les  œuvres  fran- 
çaises du  xviii"  siècle,  nous  savons  qu'elle  signifie  un 
pianissimo  général  opposé  à  un  précédent  forte. 

Garcia  donue  le  nom  i'cchos  à  un  certain  genre  de 
sons  filés  que  l'on  ne  faisait  déjà  plus  à  son  époque, 
qui  sont  complètement  oubliés  aujourd'hui  et  qu'il 
décrit  ainsi  : 

«  Ils  consistaient  en  une  série  non  discontinue  de 
petits  sons  filés  de  proportions  différentes  et  aussi 
multipliés  que  le  permet  l'étendue  de  la  respira- 
tion. » 

L'HYGIÈNE  DU   CHANTEUR 

Aucune  partie  de  l'art  du  chant  n'a  été  traitée  d'une 
façon  aussi  fantaisiste  que  la  question  de  l'hygiène 


par  les  théoriciens  jusqu'au  xviii'=  siècle  inclus.  Il  y 
aurait  là  matière  du  plus  amusant  —  on  pourrait 
dire  le  seul  amusant  —  de  tous  les  chapitres  de 
cette  étude.  Les  remèdes  les  plus  étranges  y  côtoient 
des  axiomes  qui  ne  perdront  jamais  leur  valeur,  mais 
qui  ont  été  trop  souvent  répétés  pour  présenter  ici  le 
moindre  intérêt. 

(Juant  aux  conseils  nombreux  que  nous  trouvons 
dans  les  ouvrages  destinés  aux  ciianteurs,  ils  peuvent 
se  résumer  très  rapidement,  selon  nous,  en  une  seule 
formule  :  il  n'y  a  pas  d'Iiygiène  spéciale  an  chanteur; 
il  1/  a  V hygiène  tout  court,  absolument  nécessaire  à  tout 
individu  qui  désire  obtenir  le  maximum  de  travail  de 
son  corps  et  de  son  cerveau. 

L'entraînement  vocal  lui-même,  compris  selon  les 
principes  que  nous  avons  exposés  dans  ces  pages, 
est  le  meilleur  exercice  à  recommander  pour  le  dé- 
veloppement physique. 

CONCLUSION 

Si  nous  pouvons  dire  en  principe  :  fout  individu 
normalement  constitué  est  capable  de  chanter,  il 
nous  faut  cependant  ajouter  :  malheureusement,  en 
dépit  d'un  parfait  équilibre  physique  et  cérébral,  notre 
instinct  n'est  pas  un  guide  infaillible. 

Seul,  un  entraînement  rationnel,  une  élude  appro- 
fondie du  fonclionnenient  normal  des  organes  de  la 
phonation  et  de  la  respiration  peuvent  nous  conduire 
à  une  sage  utilisation  et  à  un  complet  épanouisse- 
ment de  la  voix. 

Nos  lecteurs  nous  pardonneront  donc  de  les  avoir 
astreints  parfois  à  de  bien  arides  réflexions,  de  les 
avoir  privés  de  toute  question  pouvant  avoir  trait  à 
l'esthétique  du  chant,  cette  partie  si  belle,  si  attirante 
de  notre  art. 

Mais  parviendrait-on  à  la  beauté  vocale  avec  un 
instrument  inculte,  une  voix  maladroite,  lut-elle  la 
plus  riche  en  dons  naturels? 

Un  bon  mécanisme  est  pour  le  chanteur  ce  que  le 
bon  outil  bien  dirigé  est  à  l'artisan  habile.  Le  chan- 
teur le  mieux  constitué  physiquement,  le  mieux  doué 
cérébralemenl  ne  sera  jamais  capable  d'extérioriser 
pleinement  l'expression  de  l'oiuvre  dont  il  est  respon- 
sable, et  ne  deviendra  jamais  un  artiste  dans  toute 
l'acception  du  mot,  s'il  ne  s'est  premièrement  rendu 
maître  de  sa  voix. 

J  ANE  ARGER, 


L'ORGUE 


Par  Charles  MUTIN 


orltAnier,   élève  et  successeur  de  a.  cavaille-coll 


ÉTUDE   HISTORIQUE' 

L'orgue  est  un  instrument  à  vent  se  jouant  au 
moyen  de  claviers  et  ayant  comme  élément  sonore 
des  séries  de  tuyaux  de  formes  variées,  parlant  au 
moyen  d'air  comprimé  fourni  par  une  soufflerie. 

L'orgue  est  parmi  les  instruments  de  musique  le 
plus  compliqué  et  le  plus  grand,  le  plus  riche  en  effets 
comme  le  plus  varié  en  timbres,  le  plus  complet  par 
la  multiplicité  de  ses  moyens  comme  par  l'étendue 
de  sa  gamme,  le  seul  possédant  à  la  fois  la  faculté  de 
chanter  des  mélodies  et  de  rester  l'instrument  par 
excellence  pour  produire  l'harmonie,  et  ce  avec  le 
calme  majestueux  qui  lui  est  propre  et  qui  le  carac- 
térise entre  tous.  A  moins  de  le  considérer  comme 
une  réunion  d'instruments  divers,  on  ne  peut  lui  dis- 
puter le  titre  de  roi  des  instruments. 

L'orgue  est  de  tous  les  instruments  de  musique 
le  plus  grandiose.  Toutes  proportions  gardées,  il  est 
incontestable  qu'une  même  harmonie,  un  même 
accord,  donnés  par  un  orchestre,  ne  sauraient  lutter 
avec  l'effet  produit  par  la  même  harmonie,  le  même 
accord,  donnés  par  tous  les  jeux  d'un  orgue;  tant  à 
cause  des  sonorités  profondes  des  jeux  de  32  et  de 
16  pieds  —  inconnues  dans  l'orchestre  —  et  qui  l'en- 
veloppent comme  une  vague,  que  de  son  inépuisable 
haleine,  qui  se  joue  de  la  durée  des  notes  avec  une 
continuité  inaltérable,  même  dans  sa  puissance. 
Moyens  admirables,  qui  donnent  à  l'orgue  une  ma- 
jesté que  ne  saurait  atteindre  aucun  autre  instru- 
ment. 

Considérant  le  côté  purement  matériel,  l'orgue 
est  de  tous  les  instrumenls  le  plus  grand.  Le 
moindre  instrument  méritant  ce  nom  est  plus  volu- 
mineux qu'aucun  autre  et  les  orgues  construites 
dans  ces  dernières  aimées  ont  des  proportions  réso- 
lument monumentales. 

L'orgue  est  l'instrument  le  plus  riche  en  effets; 
les  centaines,  pour  ne  pas  dire  les  milliers  de  combi- 
naisons qu'on  peut  faire  avec  ses  jeux,  ses  différents 
claviers  et  ses  pédales  de  combinaisons  le  mettent 
hors  de  pair;  de  plus,  ses  timbres,  plus  variés  que 


1.  A  part  quelques  notes  et  clifliés  présentant  un  inlértit  véritable 
pour  l'histoire  (le  l'orgue  primitif  et  de  ses  premiers  développe- 
ments, nous  no  répéterons  pas  ici  tout  ce  qui  se  trouve  dans  diirérenls 
ouvrages.  Il  est  fort  peu  important  dr"  publi'-r  une  fois  de  plus,  et 
tout  au  long,  l'appréciation  de  Tcrtullien  sur  l'orgue  hydraulique,  le 
panégyrique  de  Théodore  par  Claudien,  la  pièce  de  vers,  en  vingtsii 
iambiques,  dédiée  à  l'em|icrcur  Constantin  par  le  poète  Porphyre 
Oplatien.  Inutile  aussi  la  reproduction  de  gravures  représentant 
«  l'hydraule  »  à  vapeur  —  instrument  hypothétique  —  ou  la  gravure 
du  psautier  d'Edwïn  de  Cambridge,  véritable  charge  de  l'orgue  fabu- 
leux de  Winchester. 


ceux  de  l'orchestre,  parcourent  la  palette  entière  des 
sons,  depuis  le  plus  sourd,  le  plus  incolore  de  ses 
gros  bourdons  jusqu'au  timbre  éclatant  de  ses  tubas. 

Il  est  bien  évident  qu'en  parlant  ainsi  nous  n'envi- 
sageons que  la  qualité  objective  ou  physique  du  son 
et  que  nous  faisons  abstraction  de  tout  ce  que  le 
talent  d'un  artiste,  jouant  d'un  instrument  et  lui 
communiquant  pour  ainsi  dire  ses  sensations,  ajoute 
au  charme  de  l'entendre.  Dans  l'orgue,  rien  de  sem- 
blable, le  son  est  donné,  non  pas  par  l'artiste  qui  le 
joue,  mais  par  le  facteur.  En  outre,  la  similitude  de 
noms  entre  les  instruments  de  l'orchestre  et  certains 
jeux  de  l'orgue  ne  doit  pas  être  prise  comme  l'indice 
d'un  essai  prétentieux  d'imitation.  L'orgue  comme 
instrument  ne  doit  pas  chercher  à  imiter  l'orchestre 
et  il  n'y  parviendra  jamais.  D'ailleurs  y  parviendrait- 
il,  qu'il  n'aurait  rien  à  y  gagner  tant  que  l'on  ne  lui 
donnera  pas  un  nombre  de  claviers  égal  à  celui  des 
instruments  à  l'orchestre,  et  jouant  chacun  sa  partie, 
ainsi  que  le  comprendrait  le  compositeur  ;  et  si 
d'ailleurs  cette  réalisation  était  possible,  il  n'y  aurait 
plus  ni  orgue,  ni  musique  d'orgue,  ni  organistes, 
disparition  qu'évidemment  personne  ne  souhaite. 

Les  qualités  de  timbre  des  instruments  de  l'or- 
chestre qui,  judicieusement  employées  dans  l'orches- 
tration, sont  de  si  précieux  auxiliaires  pour  l'expres- 
sion de  l'idée  musicale,  deviendraient  autant  de 
défauts  si  elles  étaient  fidèlement  dévolues  aux  jeux 
de  l'orgue  où,  par  exemple,  des  accords  plaqués  sur 
des  violons  ou  des  cuivres  deviendraient  insuppor- 
tables. 

L'orgue  est  l'instrument  le  plus  complet  par  la 
multiplicité  de  ses  moyens  et  l'étendue  de  sa  gamme. 
En  eliet  celte  dernière,  dans  les  grands  instruments, 
parcourt  de  C  à  C  —  ut  k  vt  —  10  octaves,  avec  un 
clavier  de  cinq  octaves-.  L'étendue  des  sons  dans 
l'orgue  dépasse  donc  de  trois  octaves  celle  du  piano, 
qui  vient  immédiatement  après  lui  dans  cette  com- 
paraison, et  n'a  pour  limites  que  celles  uk^ucs  de  la 
perceptibilité  nette  des  sons  par  l'oreille  humaine. 

Par  ses  claviers  multiples,  il  exécute  seul,  sous  la 
main  d'un  artiste  habile,  des  morceaux  à  trois  et 
quatre  parties  distinctes  ayant  chacime  sou  timbre 
particulier,  comme  le  ferait  un  quatuor  d'intrumen- 
tistes.  L'orgue,  enfin,  est  le  seul  instrument  à  son 
continu  qui,  en  même  temps  que  le  chant,  produit 
l'harmonie  et  devient  ainsi  l'instrument  le  plus  ap- 
proprié pour  l'interprétation  d'une  œuvre  musicale 
en  dehors  des  exécutions  à  grand  orchestre. 

De  par  la  tradition,  l'orgue  est  un  instrument  reli- 


"2.  V.n  \')it■{'^\'i,  deux  grands  instrumenls  de  concert  lurent  cons- 
truits (Ch.  Mutin)  avec  six  octaves  et  demie  {ut  à  mi,  77  notes),  aug- 
mentant d'autant  l'étendue  de  la  gamme. 
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gieiix  avant  sa  place  assi^'née  dans  les  églises  et  dans 
les  temples. 

Ce  choix  et  cette  préférence  sont  justifiés  par  son 
caractère  calme  et  austère,  excluant  plus  facilement 
qu'un  autre  instrument  la  sentimentalité  et  la  fri- 
volité. Il  est  en  usage  dans  tous  les  cultes  où  Ton 
accompagne  le  chant  religieux. 

L'introduction  de  l'orgue  dans  les  sallrs  de  concert 
remonte  à  peine  jusqu'à  la  première  moitié  du 
Nix*^  siècle. 

Dom  lÎKDos donne  bien  dans  son  ouvrage  plusieurs 
projets  d'orgues  de  concert  ;  il  dit  même  qu'on  les  a 
introduits  dans  dllférents  concerts;  mais,  outie  qu'il 
ne  nomme  pas  les  lieux,  il  fait  bien  entendre  que 
l'on  ne  s'en  servait  guère  que  comme  accompagne- 
ment ou  pour  renforcer  l'orchestre. 

L'orgue  de  la  Salle  de  Musique  de  l'Université  de 
Breslau,  en  183:î,  l'orgue  de  l'Hôtel  de  Ville  de  Bir- 
mingham construit  par  lliLL,  de  Londres,  et  inauguré 
en  1835;  l'orgue  de  l'Kxeter  Hall  à  Londres,  construit 
par  J.  \V.  Walker,  de  la  même  ville,  et  inauguré 
en  J840,  paraissent  avoir  été  les  premièi'es  tentatives 
sépieuses  laites  dans  ce  sens.  Depuis  celte  époque, 
l'usage  s'est  beaucoup  répandu,  surtout  en  Angle- 
terre, où  l'orgue  est  très  populaire. 

Les  progrès  réalisés  dans  la  facture  d'orgues  au 
milieu  du  xix^  siècle  ont  pour  une  bonne  part  coo- 
péré à  la  vulgarisation  de  l'orgue  comme  instrument 
de  concert.  Ces  progrès,  dont  la  nature  a  été  de 
rendre  les  orgues  plus  facilement  maniables  tout  en 
augmentant  leurs  ressources,  ont  très  rapidement 
porté  leurs  fruits,  de  sorte  que  trente  ans  plus  tard 
la  plupart  des  salles  de  concert  en  Angleterre,  de 
même  que  l'Hôtel  de  Ville  des  grandes  cités,  avaient 
leur  orgue  et  un  organiste  attitré  pour  le  faire  en- 
tendre. La  France,  l'Allemagne,  la  Belgique,  la  Hol- 
lande ont  suivi  le  mouvement,  quoique  avec  moins 
d'élan;  l'Amérique  du  Nord  a  égalé  et  peut-être 
dépassé  l'Angleterre  dans  cette  propagande  d'un 
nouveau  genre  et  vient,  dans  tous  les  cas,  en  tète 
pour  les  proportions  monumentales  de  quelques 
instruments. 

Bien  longtemps  avant  son  admission  dans  les  salles 
de  concert,  l'orgue  avait  pris  place  dans  les  habita- 
tions privées.  Dom  Bedos,  en  outre  qu'il  donne  des 
dessins  de  toutes  sortes  de  cabinets  d'orgues,  des 
vues  d'intérieur  de  ces  instruments  et  des  plans 
d'exécution  pour  les  orgues  en  table,  cite  au  moins 
un  cas  d'un  particulier  demeurant  rue  des  Ciseaux, 
ayant  un  orgue  dont  les  tuyaux  étaient  faits  avec  des 
cartes  à  jouer.  Hess  indique  comme  possesseur  d'un 
orgue  à  deux  claviers  et  un  pédalier  ayant  dix-sept 
jeux  un  certain  Krayvanger,  à  Deft,  qui  appointait 
un  organiste  nommé  Berghl'is  pour  faire  entendre 
l'instrument  une  fois  par  semaine.  Cet  orgue,  cons- 
truit par  AssEiNDELFT,  à  Leyde,  date  de  1750.  Mais  ces 
instruments,  devenus  bien  plus  fréquents  depuis, 
ne  dépassaient  généralement  pas  quatre  à  six  jeux 
disposés  sur  un  ou  deux  claviers,  sans  pédalier, 
et  ne  pouvaient  par  conséquent  servir  à  jouer  le 
répertoire  de  l'orgue.  C'est  encore  en  Angleterre 
que  s'est  répandue  en  premier  lieu  l'habitude  d'avoir 
chez  soi  des  instruments  complets  possédant  les  cla- 
viers nécessaires  et  offrant  assez  de  ressources  pour 
pouvoir  exécuter  les  œuvres  des  grands  maîtres. 
En  1830,  il  n'était  pas  rare  d'y  trouver  des  amateurs 
ayant  dans  leurs  résidences  des  orgues  de  deux  à 
trois  claviers  et  pédalier  ayant  dix  ou  douze  jeux. 
Depuis  cette  époque,  ils  n'ont  fait  que  croître  en 


nombre  et  en  dimensions,  et  nous  voyons  les  ama- 
teurs et  organistes  français  entrer  également  dans 
le  mouvement  et  arriver  à  la  fin  du  siècle  à  égaler, 
sinon  surpasser  en  nombre  et  en  talent,  leurs  con- 
frères étrangers  exercés  bien  avant  eux  sur  des  ins- 
truments du  type  actuel.  Cette  évolution  a  été  accom- 
plie autant  par  les  organistes  que  par  les  facteurs. 
La  musique  des  grands  maîtres  de  l'orgue  .dont 
s'éprirent  les  organistes  français  conduisit  rapide- 
ment à  abandonner  les  claviers  à  mains  incomplets 
dont  on  se  servait,  les  emliryons  de  pédalier,  qui 
souvent  n'étaient  que  des  tirasses  ;  et  les  facteurs, 
lancés  dans  la  bonne  voie,  ne  tardèrent  pas  à  savoir 
construire  dans  des  conditions  particulières  exigées 
pour  ce  genre  d'instrument  des  orgues  à  deux  ou  trois 
claviers  à  mains  et  un  pédalier  complets,  dans  des 
espaces  dévolus  naguère  à  des  instruments  de  moitié 
d'importance. 


L'histoire  de  l'orgue  se  perd  dans  la  nuit  des 
siècles,  du  moins  si  l'on  veut  faire  remonter  son 
existence  réelle  à  la  première  application  du  principe 
d'un  courant  d'air  venant  engendrer  des  vibrations 
en  se  brisant  sur  le  tranchant  d'un  biseau. 

Certains  historiens  veulent  attribuer  l'idée  pre- 
mière de  l'orgue  à  Arciumèdk  ;  mais  à  part  Tertul- 
lien  ',  qui  semble  chercher  querelle  à  Héron  d'A- 
lexandrie -  au  sujet  de  l'hydraule,  aucun  n'est  assez 
afiîrmatif  pour  nous  empêcher  de  croire  que  le 
véritable  auteur  de  l'orgue  primitif  fut  Ctésibios, 
mécanicien  et  barbier  grec,  qui  vivait  à  Alexandrie 
du  temps  de  Ptolémée  VII  Evergète  (170-118  avant 
notre  ère)  ^. 

C'est  à  partir  de  cette  époque  que  l'orgue  prend  sa 
forme;  c'est  à  Ctésiiuos  que  remonte,  à  n'en  pas 
douter,  l'histoire  et  le  développement  du  plus  grand 
et  du  plus  compliqué  des  instruments. 

Il  y  a  cependant  quelques  réserves  à  faire  quant  à 
l'interprétation  des  textes  parvenus  jusqu'à  nous.  En 
l'absence  de  documents  clairs,  précis  et  palpables, 
il  est  permis  de  se  demander  s'il  est  bien  vrai  que 
le  premier  orgue  eut  des  touches  et  des  registres, 
alors  qu'il  est  assez  prouvé  que  ceux-ci  ne  furent 
guère  en  usage  avant  le  ix'  siècle.  Un  modèle  en 
terre  cuite,  que  possède  le  Musée  de  Carthage,  —  et 
qui,  d'après  les  experts,  remonte  au  1'=''  ou  au 
II'  siècle  de  notre  ère,  —  fixe  les  idées  sur  certains 
points  :  ce  qui  semble  être  le  clavier  n'était  certaine- 
ment que  les  coulisses  permettant  de  faire  entendre 
les  tuyaux  l'un  après  l'autre,  ou  groupés  en  accords, 
avec  une  force  progressive,  suivant  qu'on  les  enfon- 
çait plus  ou  moins. 

Quant  aux  registres,  nulle  trace  :  le  fait  de  distin- 
guer plusieurs  rangs  de  tuyaux  n'indique  pas  forcé- 
ment que  chaque  rangée  était  séparée,  puisque,  dix 
siècles  plus  tard,  on  édifiait  encore  des  orgues  de 
quatre  cents  tuyaux  sans  désignation  de  jeux  ou 
registres. 

Le  premier  orgue  construit  par  Ctésibios  portait 
le  nom  d'hydraule  ou  orgue  hydraulique,  et  le  nom 
d'bydraule  a  souvent  égaré  les  historiens.  Les  uns 
en  donnaient  des  explications  inimaginables  qui  ne 


1.  Specta  portentosam  Architnedis  munificentiam  organumhijdrau- 
licum.  dicoj  etc.  {De  Anima,  cap.  iv.) 

2.  tiÉRon,  premier  organographe  connu,  disciple  de  Ctésibios,  peut- 
cire  son  CIs,  d'après  BouiUet, 

3.  Voir  ;  Egypte,  Lobet,  page  31. 
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reposaient  sur  aucun  fondement  scientinque;  par 
exemple  celle-ci  :  la  résonance  des  tuyaux  était  pro- 
voquée par  la  vapeur  provenant  d'eau  portée  à,  l'é- 
bullilion  ;  alors  que  celte  eau  remplissait  seulement 
le  môme  rôle  que  les  poids  posés  sur  les  réservcirs 
d'air  de  nos  orgues  modernes  et  deslinés,  par  leur 
pression,  à  refouler  cet  air  dans  les  tuyaux  pour  les 
faire,résonner. 

Malmesbury,  en  parlant  de  l'orgue  d'une  église 
d'Angleterre,  est  tellement  précis  dans  ses  affirma- 
tions au  sujet  de  l'eau  bouillanle  employée  pour  faire 
parler  les  tuyaux  qu'il  est  impossible  de  ne  pas  s'i- 
maginer.l'orgue  hydraulique  de  cette  époque  comme 
un  véritable  inslrument  à  vapeur.  D'autres  pensent 
qu'au  moyen  de  la  vapeur  on  pouvait  obtenir  des 
sons  beaucoup  plus  beaux  que  par  l'air  sec,  en  se 
basant  sur  ce  fait  qu'on  n'arrivera  jamais  à  faire 
parler,  sur  un  sommier,  avec  un  soufflet  ordinaire, 
une  clarinette,  un  basson,  une  tlùte  comme  on  les  fait 
parler  à  la  bouche.  Cette  remarque  est  judicieuse, 
sans  doute,  mais  il  y  a  loin,  de  l'air  des  poumons,  à 
l'usage  de  la  vapeur  en  pression  suffisante  pour  faire 
parler  des  tuyaux.  Enfin,  avec  la  vapeur,  que  devient 
l'hypothèse  des  tuyaux  en  roseau?  Car  certains  au- 
teurs ont  prétendu  que  les  tuyaux  des  orgues  primi- 
tives étaient  en  roseau  !  Mais  ce  dire  ne  repose  sur 
aucune  base  sérieuse.  Au  contraire,  on  a  tout  lieu 
de  croire  que  l'airain  seul  fut  employé  dans  la  cons- 
truction des  tuyaux  des  premiers  instruments.  L'or- 
gue trouvé  à  Pompéi  le  2  décembre  iè'f,,  et  qui  est 
conservé  au  Musée  de  Naples  (fig.  147),  a  non  seule- 


FiG.  147. 

ment  en  bronze  ses  neuf  tuyaux,  mais  encore  toutes 
les  parties  décoratives  qui  l'entourent. 

On  lit  usage  des  orgues  hydrauliques  jusqu'à  une 
époque  relativement  avancée.  Une  chronique  du 
x=  siècle  fait  mention  d'un  instrument  de  ce  genre 
construit  par  Sylvestre  II',  placé  dans  l'église  de 
Reims  et  auquel  ce  pape  avait  apporté  des  amélio- 
rations considérables. 

^  L'orgue  était  en  grande  faveur  dans  les  festins  et 
fêtes  populaires.  IN'éron  s'intéressait  à  cet  inslru- 
ment, aussi  bien  au  point  de  vue  musical  que  mé- 
canique; il  en  jouait  au  cirque.  Le  Bristish  Muséum 
possède  une  monnaie  de  cet  empei'eur,  nous  mon- 
trant l'orgue  avec  une  branche  de  laurier  d'un  côté 


1.  GEnnenT,  pape,  né  vers  933  ou  'J40  en  AijvtUajoo,  mnrl  à  Mayence 
en  1003.  Passait  pour  l'Iiomme  le  plu»  eav*L»lde  son  siàcle. 


et  de  l'autre  un  homme,  probablement  le  héros  du 
spectacle.  Il  est  à  présumer  que  ces  médailles  étaient 
l'emises  au  vainqueur,  et  que  l'orgue  y  figurait  à 
cause  de  son  usage  dans  de  telles  solennités.  Deux 
médailles  de  Néron,  dans  le  même  genre,  existent 
également  à  la  Bibliothèque  Nationale. 

Cependant,  si  l'orgue  hydraulique  continuait  à. 
être  fabriqué  par  les  Grecs  et  les  Romains  el  pénélrait 
en  France,  en  Allemagne  et  en  Angleterre  jusqu'au 
x°  siècle  2,  l'orgue  à  soufflets  avait  été  inventé  depuis 
longtemps. 

La  première  représentation  d'un  orgue  pneuma- 
tique est  celle  trouvée  sur  l'obélisque  érigé  à  Cons- 
lantinople  par  Théodose  le  Grand  (3i6-30o  de  notre 
ère)   (fig.  148).  Une  autre  représentation  de  l'orgue 


Fig.  14S. 


pneumatique  est  à  remarquer  dans  une  très  inté- 
ressante sculpture  de  l'époque  gallo-romaine,  con- 
servée au  Musée  d'Arles  (fig.  199)^. 


FiG.  M9. 


Des  historiens  ont  marqué  le  viii°  siècle  comme 
date  d'introduction  de  l'orgue  dans  les  églises;  cet 
instrument  semble  avoir  élé,  jusqu'à  cette  époque, 
exclusivement  réservé  à  l'usage  des  cérémonies  pro- 
fanes. Ce  n'est  d'ailleurs  qu'à  parlir  de  l'an  1000  que 
les  indications  sur  son  existence,  son  alfectation  au 
culte  et  sa  description,  deviennent  plus  claires  et  plus 
précises.  CependanI,  d'après  l'évêque  Julien,  un  or- 
gue était  employé  dans  une  église  d'Espagne  au  mi- 


ï.  tiAMF.i,  dit  jiis([ii'au  Mt"  siècle. 

î.  I^Ile  l'eprésente  une  rhnmbre  à  air,  supportée  par  un  réservoir  à 
vent,  sQrmoiUee  tle  li  tuyaux,  i  moins  r|ue  les  doui  formes  qui  se 
trouvent  aui  exlrciuilés,  et  tMltre  lesquelles  est  placée  la  rangée  de 
tuyau)i.  ne  ser\<Mit  de  soutien.  Deux  (rj;uiTs  sont  représentées'action- 
nant  la  soufiterie.  A  ce  propos.  Mrittlie\\s  parle  desotjjets  (jue  tiennent 
entre  leurs  mains  les  deux  ligures  <-oninie  de  luhes  dans  lesquels  on 
soufflait  avec  la  bouche  pour  fournir  le  vent  nécessaire  aux  tuyaux. 
Les  (troportions  condamnent  cette  idée.  L'artiste  auquel  ou  doit  celle 
sculpture  a  très  proh.'iblement  voulu  donner  de  la  symétrie  en  indi- 
quant deux  souflleurs,  alors  qu'un  seul  sufHsait  amplement,  dan»  In 
réalité,  pour  un.  orgue  do  celte  grandijur. 
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lieu  Ju  \'  siècle.  Platine  dil  que  le  premier  fut  iiitro- 
duil  dans  l'Kglise  par  le  pape  Vitalien  (6o7-672). 

Pépin  le  Bref,  roi  des  Francs,  demandait  instam- 
ment à  l'empereur  byzantin  Constantin  Copronynie 
(74l-~4;()  qu'il  lui  fournit  un  orgue  pour  le  service 
de  l'Eglise;  ce  qui  indique  que  l'art  de  la  facture 
d'orgues  et  l'instrument  même  étaient  inconnus  en 
France  à  ce  moment.  L'empereur  byzantin,  en  ré- 
ponse, lui  envoya  vers  7.'i7,  par  ambassade  spéciale, 
à  la  tête  de  laquelle  se  trouvait  un  évêque  romain 
nommé  Steplianus,  un  orgue  avec  des  tuyaux  en 
plomb.  Cet  orgue  fut  placé  en  grande  cérémonie  dans 
l'église  Sainte-Corneille  à  Compiègne.  On  croit  géné- 
ralement que  cet  instrument  était  du  genre  hydrau- 
lique en  usage  à  cette  époque. 

En  81-2,  Cliarlemagne  avait  fait  construire  un  orgue 
pour  son  église  à  Ai.\-la-Chapelle,  d'après  le  modèle 
offert  à  sou  père.  Cet  orgue  qui  était,  paraît-il,  pneu- 
matique, produisait  des  sous  si  doux  qu'ils  auraient 
provoqué  la  mort  d'une  femme! 

On  cite  encore  l'orgue  construit  par  un  arabe,  Gia- 
FAR,  et  qui  fut  envoyé  à  Charlemagne  par  le  calife 
Haroun  al  Uaschid.  Entin,  vei-s  820,  un  prêtre  véni- 
tien construisit  un  orgue  pour  Louis  le  Débonnaire 
et,  un  peu  plus  tard,  Théophile,  empereur  (829-842), 
grand  amateur,  commandait  à  des  artistes  byzantins 
deux  orgues  dont  les  tuyaux  étaient  richement  dorés 
et  les  buffets  rehaussés  d'or  et  garnis  de  pierres  pré- 
cieuses. 

Vers  la  fin  du  ix'  siècle,  le  pape  Jean  VllI,  élu  en 
872,  demanda  à  un  évêque  de  Fressingue,  en  Bavière, 
du  nom  de  Annon,  de  lui  envoyer  un  très  bon  orgue 
et  un  organiste  exercé.  Ce  qui  prouve  que,  déjà  vers 
la  fln  du  IX"  siècle,  l'art  de  construire  et  de  toucher 
les  orgues  avait  fait  des  progrès  dans  cette  partie  de 
l'Allemagne;  aussi,  prétend-on  que  c'est  vers  celte 
époque  que  fut  construit  le  premier  orgue  de  quel- 
que importance,  à  Munich,  et  que  les  facteurs  de  la 
Bavière  propagèrent  leur  art  dans  l'Italie. 


Voici  maintenant,  d'après  les  documents  les  plus 
dignes  de  foi,  dans  l'ordre  chronologique,  la  liste  des 
orgues  célèbres, construites  depuis  le  milieu  du  x"  siè- 
cle jusqu'à  nos  jours.  En  effet,  ainsi  que  nous  l'avons 
ditplus haut, c'est  à  partir  deOoO  que  les  documents, 
sans  être  nombreux,  deviennent  plus  précis  quant 
aux  particularités  de  chaque  instrument. 

Pour  faciliter  la  lecture  des  notes  qui  vont  suivre, 
nous  indiquons  par  deux  tableaux  la  corrélation  des 
termes  employés  en  facture  d'orgues,  avec  la  nomen- 
clature des  phjsiciens-acousliciens  français  et  alle- 
mands. 
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950.  —  L  ORGUE  DE  WESTMINSTER  (d'après  Dom 
Bedos),  winchester  (d'après  Seidel  et  d'autres), 
WINDSOR  (d'après  Allhin),  à  moins  de  conclure 
qu'il  s'agit  de  trois  instruments  différents,  ce  qui  est 
peu  probable. 

Ces  orgues  avaient  400  tuyaux  correspondant  à 
40  touches.  Le  vent  leur  élail  fourni  par  26  soufflets  ' 
desservis  par  70  hommes,  et  l'instrument  élait  joué 
simullanément  par  deux  organistes.  Il  n'est  pas  fait 
mention  de  jeux  ou  registres,  et  il  est  probable  que 
10  tuyaux  parlaient  à  la  fois  sur  chaque  touche. 


FiG.  150. 

988.  —  D'après  Williams  Malmesburg,  saint  Duns- 
tan,  prélat  mort  en  988,  aurait  fait  construire  un 
orgue  pour  l'abbaye  d'Abiiigton.  Il  aurait  en  outre 
introduit  cet  instrument  dans  plusieurs  églises  et 
couvents  en  Angleterre. 

Caspar  Calvor  décrit  ainsi  qu'il  suit  ce  dernier 
instrument  :  i'  Cet  orgue  n'avait  que  fort  peu  de 
grands  tuyaux,  les  touches  avaient  la  largeur  d'une 
main,  étaient  très  dures  et  devaient  être  touchées 
du  poing  ou  du  coude.  De  nombreux  petits  soufflets 
fournissaient  le  vent.  » 

994  .  —  D'après  Pr/etorius,  il  y  avait  des  orgues 
à  ERFURT  (Paulinerkirche),  MAGDEBOURG  (Ja- 
cobskirche)  et  à  HALBERSTADT. 

si«  siècle.  —  Construction  d'un  orgue  à  Magde- 
bourg,  ayant  16  louches  de  23  centimètres  de  long 
et  3  pouces  de  largeur,  avec  24  soufflets.  Dans  son 
Théatrura  Instrumentorum  seu  Sciugraphia  (1620), 
Pr^etorius  donne  un  dessin  du  clavier,  probable- 
ment peu  authentique. 

1088  à  10J9.  —  Dans  cet  espace  de  temps  se 
trouve  la  dédicace  de  l'église  du  monastère  de  Cave, 
en  Italie,  par  Urbain  II,  où   l'on  a  joué  de  l'orgue. 

1100  à  1200.  —  Les  auteurs  organographes  ne 
donnent  aucune  date  du  su'  siècle  se  rattachant  à 
un  événement  de  l'histoire  de  l'orgue.  On  peut  pour- 
tant signaler  comme  appartenant,  à  cette  époque  la 
multiplication  des  touclies  du  clavier  qui  n'étaient 
pas  généralement  aussi  nombreuses  qu'à  Magde- 
bourg.  En  effet,  les  orgues  des  xiii«  et  xiv«  siècles 
présentent  des  progrès  dans  ce  sens  qui  ne  doivent 
pas  s'être  accomplis  en  quelques  années.  Jusqu'au 


i.  La  figure  150  représente  un  eonduît  allant  au  sommier  et  sur 
lequel  étaient  placés  les  soufllets,  en  usage  à  celte  époque.  Ces  souf- 
llets  n'étaient  guère  que  des  pompes  refoulant  de  l'air  qui  n'était 
retenu  et  égalisé  [lar  aucun  autre  organe  ;  d'où  la  grande  quantité  de 
soufllcurs  pour  un  nombre  restreint  de  tuyaux.  Ces  pompes  ou  souf- 
flets étaient  ajustés  sur  des  boites,  improprement  appelées  gosiers,  et 
qui  servaient  d'introduction  pour  l'air  dans  le  conduit,  La  longueur  de 
ce  conduit  et  le  nombre  des  pompes  variaient  suivant  l'importance  de 
l'orgue.  On  voit  encore  de  nos  jours,  à  Salamanca  (Espagne),  un  orgue 
du  xvi"  siècle,  avec  deux  pompes  semblables  pour  un  soufileur,  assis, 
qui  se  trouvent  du  côté  opposé  à  l'organiste. 


x)i'  siècle  les  claviers  n'avaient  que  l'étendue  néces- 
saire à  la  reproduction  des  mélodies  du  plain-chant 
ayant  pour  base  l'échelle  formée  par  lesTétrachordes 
grecs. 

h  c  d  e  f  g  a  h  c  d  c  f 

Ce  qui  plaidera  en  faveur  de  cette  supposition,  ce 
sont  les  claviers  de  diverses  époques  anciennes  et 
commençant  par  H;  mais,  par  contre,  un  manuscrit 
du  ,\=  siècle  nous  montre  un  clavier  commençant 
par  A  et  ayant  13  touches  dont  B,  par  laquelle  il 
faut  sans  doute  entendre  H',  à  moins  de  supposer 
une  gamme  en  F;  voici  la  suite  de  ces  touches  {Codex 
Bernentis  Martianœ  Capellx)  : 

ABCDEFGABCDEFGA 

Cet  exemple,  unique  jusqu'à  présent,  fait  l'effet  de 
l'exception  confirmant  la  règle,  car  on  n'en  continuait 
pas  moins  à  commencer  les  claviers  par  H.  Ceux  de  la 
cathédrale  de  Halberstadt,  construits  en  1361,  peut- 
être  même  en  1423,  commençaient  encore  par  H'. 

Quoi  qu'il  en  soit,  on  augmenta  l'étendue  des 
claviers  et  on  y  introduisit  un  B,  ce  qui  semble  prou- 
ver que  l'on  n'éprouvait  pas  le  besoin  de  se  conQner 
dans  l'ambitus  du  plain-chant  et  que  l'on  cherchait 
au  moins  à  transposer  l'échelle  ionique. 

Certains  auteurs  rapportent  aussi  qu'à  cette  même 
époque  on  commença  à  augmenter  le  nombre  des 
tuyaux  correspondant  à  une  même  touche,  sans 
toutefois  les  séparer  par  des  registres;  de  sorte  que 
l'orgue  de  cette  époque  devint  un  formidable  plein- 
jeu.  C'est  bien  ainsi  que  l'on  suppose  les  orgues  des 
xiii"  et  XIV»  siècles. 

Il  est  fort  probable  que  l'accumulation  des  tuyaux 
sur  une  seule  touche  s'est  accomplie  à  cette  époque. 
Mais  que  devient  dans  ce  cas  la  légende  des  orgues 
de  Westminster,  Winchester  ou  Windsor,  où  40  tou- 
ches suffisaient  pour  faire  parler  400  tuyaux,  soit 
10  tuyaux  par  touche? 

Au  xii=  siècle  appartient  encore  le  premier  orgue  en 
France  dont  on  ait  une  connaissance  bien  assurée, 
celui  qui  se  trouvait  dans  l'église  de  l'abbaye  de 
Fécamp  ;  Baudri,  archevêque  de  Dol,  témoignait  de 
la  satisfaction  qu'il  avait  eue  à  l'entendre  dans  une 
lettre  adressée  aux  religieux  de  cette  abbaye.  Une 
courte  description  qu'il  en  donne  fait  voir  que  c'é- 
tait un  orgue  à  soufllets  comme  les  nôtres;  les 
tuyaux  en  étaient,  du 
moins  en  partie,  en  cui- 
vre; Baudri  prend  la  dé- 
fense de  l'orgue  contre 
certaines  gens  qui,  n'étant 
pas  en  état  de  s'en  pro- 
cuierde  semblables,  veu- 
lent en  proscrire  l'usage 
dans  les  églises. 


1200  à  1300.—  Il  appa- 
raît, d'après  la  figure  131, 
copiée  sur  un  vitrail  du 
xiii»  siècle,  que  les  porta- 
tifs existaient  à  cette 
époque.   L'orgue   portatif,  qu'on   appela  plus   lard 


FiG,  151. 


2,  A.  (îastoué  est  très  formel  sur  ce  |)oint  :  le  .çï  de  l'octave  type 
élait  j,,  mais  liés  te  x*  siècle  ou  le  si"  siècle  on  désigna  le  ii  naturel 
par  le  lî  ibc  carré), qui  devient  par  deforinaLion  II  fbé  ouvert),  puis  11 

3.  Voir  le  pédalier  de  cet  orgue,  commençant  par  II  (fig.  151). 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 

régale  ou  positif,  fut  d'un  usaf^e  plus  fréquent  aux 
XV"  et  XVI»  siècles.  La  liijure  15'2  représente  un  orpue 
de  3o  tuyaux,  disposés  sur  deux  rangs,  et  du  côlé 
des  dessus  un  gros  tuyau  isolé  que  l'on  croit  destiné 
à'  faire   un   accompagnement   de    basse   continue, 
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FiG.  152. 

comme  le  bourdon  de  la  vielle.  L'organiste,  en  cos- 
tume de  clerc,  est  assis  devant  son  clavier,  que  la 
position  de  l'instrument  empêche  de  voir,  et  un  frère 
servant  fait  mouvoir  alternativement  les  deux  souf- 
flets, qui  fournissent  l'air  au  sommier.  Cette  gravure 
est  tirée  d'un  psautier  du  xv"  siècle'. 


FiG.  153. 


Les  portatifs  ou  régales  furent  en  usage  jusqu'au 
milieu  du  xviii"  siècle  dans  les  églises  où  il  n'y 
avait  pas  d'orgues,  dans  celles  où  le  service  se  fai- 
sait de  chapelle  en  chapelle,  et  dans  les  processions. 

Le  portatif,  que   l'on  attachait  au  corps   par  des 

1.  Du  XV'  siècle  est  également  le  portatif  (Hg.  153)  avec  un  double 
clavier  correspondant  à  deux  rangs  de  tuyaux.  On  remarquera  que 
le  soufilel  n'était  point  susceptible  de  produire  uu  veut  cooliau,  et  ne 
pouvait  guère  être  mis  en  mouvement  par  la  personne  qui  toucbail 
1  instrument. 


cou  iToieset  dont  on  jouait  le  clavier  de  la  main  droite» 
tandis  que  de  la  main  gauche  on  faisait  fonclionner 
la  soul'tlerie,  parait  être  le  plus  ancien  des  trois 
instruments. 

La  régale  vient  ensuite.  Elle  avait  ordinairement 
deux  souftlets,  un  sommier  et  un  jeu  d'embouchure 
à  anches  battantes,  mais  sans  corps  sonores.  C'était, 
ainsi  constituée,  un  instrument  de  salon  que  l'on 
posait  sur  un  meuble,  et  dont  le  prix  élevé  n'en 
permettait  l'acquisition  qu'aux  riches  et  aux  rois  ; 
d'où  semble  lui  venir  son  nom  de  régale.  Plus  lard, 
on  introduisit  des  jeux  semblables  à  celui  de  la 
régale  dans  les  orgues  et  on  leur  en  donna  le  nom; 
de  sorte  qu'au  lieu  d'être  un  instrument,  la  régale 
devenait  une  partie  de  l'orgue,  ordinairement  logée 
dans  le  soubassement  du  grand  buffet.  On  continua 
cependant  à  construire  des  instruments  nommés 
régales,  toujours  constitués  par  le  même  élément 
sonore,  mais  sous  la  forme  de  l'orgue  en  table, 
avec  pédale  en  pantoufle,  pour  actionner  la  souf- 
flerie. Plus  tard  (xvii»  et  xviii"  siècles),  le  jeu  de 
régale  des  orgues  se  compléta  par  des  corps  so- 
nores, de  formes  diverses,  toujours  très  courts  et 
ne  constituant  en  somme  qu'un  appareil  pour  ren- 
forcer le  son  plutôt  qu'un  corps  sonore  réglant  la 
hauteur  du  son  avec  les  vibrations  de  la  languette. 
Ces  genres  de  régales  paraissent  avoir  été  d'une 
grande  variété  en  Allemagne,  où   on  trouvait  des  : 

Trichter  regnl  =  Régale  à  entonnoir  (les  plus  répandues). 

Apfel  —  =  —  à  pomme. 

Cijmhcl  —  =  —  de  cymbale. 

Bibel  —  =  —  de  Bible. 

Geiuen  —  =  —  de  violon. 

llarfen  —  =  —  de  harpe. 

Jiinfeni  —  =  —  de  vierge. 

r.eilitm/ife  —  =  —  assourdie  ou  étouffée. 

Cedacke  —  =  —  couverte  ou  bouchée,  etc. 

Ces  noms,  trèssuggestifs  pour  laplupart,  tendaient 
à  décrire  soit  la  forme  du  tuyau,  soit  sa  sonorité. 
Aujourd'hui,  tous  ces  jeux  sont  tombés  en  désuétude, 
sans  doute  à  cause  de  leur  son  chevrotant,  et  tous 
sont  résumés  par  le  jeu  de  voix-humaine,  cher  à 
certains  artistes,  décrié  par  d'autres. 

Enfln  le  positif  fit  son  apparition.  Les  premières 
orgues  qui  paraissent  avoir  porté  ce  nom  se  posaient 
sur  une  table,  d'où  leur  vient  sans  aucun  doute  le 
nom  de  positif.  Ces  orgues,  très  petites,  consistaient 
en  un  clavier  communiquant  ses  mouvements  pres- 
que sans  intermédiaires  aux  soupapes  du  sommier 
situé  immédiatement  derrière  le  clavier,  et  suivi  de 
deux  soufilets  qu'une  personne  manœuvrait  à  la 
main.  Plus  tard,  on  a  donné  le  nom  de  positif  à  une 
partie  d'orgue,  généralement  logée  dans  un  petit 
buffet  en  avant  du  bulfet  principal,  et  dont  le  som- 
mier était  posé  sur  le  sol,  ce  qui  établit  une  certaine 
analogie  avec  l'orgue  posé  sur  une  table.  Cette  partie 
d'orgue,  et  diminutif  du  grand  orgue,  reçoit  quel- 
quefois sa  place  dans  le  grand  buffet,  soit  en  l'ab- 
sence d'un  buffet  spécial,  soit  pour  d'autres  raisons; 
mais  il  n'en  conserve  pas  moins  son  nom.  Son  carac- 
tère lui  est  resté  également.  C'est  toujours  un  dimi- 
nutif du  grand  orgue,  comme  composition  de  jeux 
et  comme  sonorité;  son  rôle  principal  est  de  servir 
à  l'accompagnement  des  autres  claviers. 


Le  XIII'  siècle  a  laissé  d'autres  documents  précis 
et  ayant  un  intérêt  pour  l'histoire   de  l'orgue    tels  : 
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la  présence  d'un  orf;ue  à  la  cathédrale  de  Meaus  en 
1-221  ;  la  connaissance  de  l'existeitce,  à  Cologne,  yers 
1250,  d'un  facteur  nommé  Johann,  surnommé  factor 
organum,  à  cause  de  la  réputation  de  ses  travaux; 
la  construction  du  premier  or;j!ue  de  la  cathédrale 
de  Strasbourg,  vers  1260,  par  le  facteur  Albehtus 
Magnds,  élève  du  dominicain  Ulrich  Kngelbrecht; 
l'emploi  de  l'étain,  ou  d'un  alliage  de  ce  métal  avec 
du  plomb,  pour  la  confection  des  tuyaux. 

Il  faut  encore  placer  au  xm=  siècle  la  transforma- 
tion en  gamme  chromatique  de  la  série  de  touches 
formant  le  clavier  de  l'orgue  et  se  composant  jus- 
qu'à cette  époque  de  : 

HCDEFGABHG,  etc. 

Leur  a-t-on  donné  tout  de  suite  la  disposili<Mi  ac- 
tuelle ?  Ce  n'est  pas  probable,  étant  donné  le  peu  d'é- 
tendue des  claviers  et  le  fait  que  l'on  jouait  avec 
le  poing.  Dom  Bedos  dit  que  le  premier  clavier  chro- 
matique fut  appliqué  à  l'orgue  de  l'église  de  Saint- 
Sauveur  à  Venise,  au  commencement  du  sni°  siècle. 
11  avait  deux  octaves. 

Le  xiH^  siècle  a  également  été  témoin  d'une  levée 
de  boucliers  contre  l'usage  de  l'orgue  dans  les  églises. 
L'Eglise  grecque  depuis  cette  période  ne  les  a  plus 
tolérées. 

1300  à  1400.  —Le  xiv=  siècle  marque  l'origine  d'un 
progrès  énorme,  accompli  probablement  à  la  fin  de 
cette  période,  la  séparation  de  nombreux  tuyaux 
parlant  sur  une  même  touche  en  séries  formant  des 
jeux. 

1312.  —  Construction  à  l'église  Saint-Raphaël,  à 
"Venise,  d'un  orgue  commandé  par  le  patricien  Marius 
Sanulus  à  un  facteur  allemand.  Les  orgues  étant 
appelées  à  cette  époque  ïorcellos,  on  décora  le  géné- 
reux donateur  du  nom  de  Torcellus. 

1350.  —  Construction  à  Thorn  d'un  orgue  ayant 
22  louches  et  fait  par  un  moine. 

1356.  —  Construction  d'un  orgue  à  Saint-Thomas, 
de  Leipzig,  par  Joachim  Scbund. 

1361.  _  Construction  de  l'orgue  de  la  cathédrale 
de  Halberstadt  par  Nicolaus  Faber,  un  prêtre.  Il  y  a 
un  peu  de  confusion  dans  les  rapports  sur  cet  orgue, 
qui  joue  dans  l'histoire  de  l'instrument  un  rôle  im- 


portant. Cette  confusion  résulte  de  ce  que  cet  oi'gue, 
construit  en  1361,  a  été  renouvelé  en  1425  et  que  l'on 
n'est  pas  toujours  certain  de  la  date  qu'il  faut  attri- 
buer à  certains  détails  très  importants. 

Voici  la  description  sommaire  de  cet  instrument 
historique  d'après  Praetorius'  :  Les  deux  claviers 
supérieurs  avaient  la  gamme  grecque  de  14  notes  : 
de  SI  à  la,  mais  les  notes  chromatiques  avaient  été 
intercalées  pour  la  facilité  du  plain-chant. 

1°  Le  clavier  supérieur,  appelé  à  l'époque  ditcant, 
servant  au  grand  jeu  notamment  pour  l'ensemble 
de  la  montre  et  des  mixtures. 

fS    gS  b       G     dit    fjî    g? 
fgahcsdefga 

2°  Autre  clavier  appelé  aussi  discant  servant  seul 
au  principal  de  4. 

dit      fS  git    b      cit  dif     f;  g» 
Hcdefgahcdefga 

3"  Le  troisième  était  un  clavier  de  basse,  de  si  s  du 
32  pieds  à  ut  2  du  16  pieds,  disposé  ainsi  sous  les 
deux  précédents;  — il  jouait  accouplé  dans  les  notes 
les  plus  basses  avec  le  deuxième  clavier. 

es  dif      fif 
défi 


dif 
H  c  d    e 


H  c 


gif    b 
a    h  c 


4°  Le  quatrième  clavier  (pédale)  et  le  plus  bas 
s'enfonçait  avec  les  pieds  et  servait  aussi  avec  le  cla- 
vier de  discant  supérieur  «  pour  le  grand  apparat  ou 
le  grand  tapage  -  ». 

cif   dif     fif  git    b 
Hc    d    ef    gif  a    hc 

La  description  du  premier  clavier  discant  donne- 
rait à  supposer  qu'il  se  trouvait  dans  l'orgue  de  Hal- 
berstadt un  dispositif  permettant  de  séparer  les  mi-^t- 
tures  de  la  montre,  soit  par  des  registres,  soit,  ce  qui 
est  encore  assez  probable,  en  ayant  placé  ces  jeux 
chacun  sur  un  sommier  spécial. 

L'orgue  de  Halberstadt  avait  vingt  soufflets  des- 
servis par  dix  souffleurs.  Ces  derniers,  d'après  une 
image  ,  se  suspendaient  à  une  perche  horizontale 
(llg.  lo4),  et,  mettant  leurspieds  dans  deux  sabots 
attachés  aux  tables  mobiles  des  soufllets,  les  refou- 
laient et  les  relevaient  alternativement.  Cette  ma- 


FiG.  154. 

A,  pompes;  B,  table  supérieure;  C,  table  inférieure;  D,  soupupes  J'inspu'aUoii  avec  tasseau  ElimitiuU  leur  ouverture; 
F,  soupapes  île  retenue  ;  G,  porlcveut  allant  de  la  soufflerie  à  l'orgue  ;  II,  plis  des  pompes  ;  /,  liluc  de  pierre  servant  ^ï 
charger  la  pompe;  J,  bride  pour  engager  le  pied  du  souffleur  et  lui  permettre  de  soulever  la  la:blc  aupérieuredcs  pompes. 


J.  Oi'ijaH'Mjrapliia  :  deuxième  volume  de  son  Syntatima  uiasicum  (Wolfenbiittcl,  1618). 
2.  Ce  qui  n'indique  pas  (Qu'une  tirasse  existait  avec  le  clavier  de  discant. 
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nœuvre,  liieii  fatigante,  ne  pouvait  produire  qu'un 
vent  fort  inégal,  ilonl  la  pression  n'était  mesurée  que 
par  le  poids  de  l'homme  et  l'énergie  qu'il  déployait 
pour  refouler  ses  souftlels. 

L'orgue  de  Ualberstadt  ainsi  décrit  peut  servir  de 
terme  de  comparaison  ou  de  repère  et  lix'^i'  en  gran- 
des lignes  l'état  de  développement  de  l'iuslrument 
au  XIV»  siècle.  Pour  compléter,  disons  que  les  touches 
en  étaient  très  grossières,  du  moins  celles  de  1301,  qui 
avaient  une  largeur  d'environ  sept  centimètres.  Il 
est,  en  outre,  assez  probable  qu'à  celte  époque  on 
n'avait,  pas  encore  trouvé  la  ressource  des  tuyaux 
bouchés,  qui  ont  enrichi  l'orgue  de  timbres  nouveaux 
tout  en  réduisant  la  dépense.  Cet  orgue  fut  relevé 
en  1493. 

On  démontre  encore  l'existence  d'un  orgue  dans 
l'église  de  Lyon  par  un  acte  capitulaire  du  Chapitre 
de  cette  ville  de  l'an  137i,  que  l'on  peut  voir  dans 
Ducange. 

1400  à  1500.  —  Avec  le  sv"  siècle,  nous  entrons 
dans  une  période  active  de  développement  et  de  mise 
au  point  des  différentes  parties  de  l'orgue;  car,  à  par  t 
le  clavier  encore  incomplet  dans  la  basse,  nous  trou- 
vons à  la  lin  de  ce  siècle  l'orgue  m  mi  : 

1°  De  sommiers  permettant  la  séparation  des  jeux 
(ces  sommiers  appartenaient  encore  à  un  système  de 
construction  aujourd'hui  abandonné,  dit  sommiers  à 
irébuchct). 

2'  Des  jeux  d'anclies  (au  moin-;  la  l'égale  et  le  cor- 
morne)'. 

3°  Des  claviers  multiples  et  probablement  un  pé- 
dalier. 

4"  Des  souftleries  où,  la  pression  du  vent  étant  don- 
née par  des  poids,  celle-ci  dépendait  d'une  façon 
moins  absolue  du  travail  du  soullleur. 

Comme  étapes  dans  celte  période  peuvent  être 
co'isidérées  : 

nos.  —  ZURICH,  orgue  de  la  cathédrale. 

1426.  —  Ai'GSBOURG,  orgue  de  Sainl-L'lrich,  par 

\Y.\LD=HLr. 

Ii26.  —  FRIBOU&G,   orgue   de  Saint-L'lrioh  par 

Co.NnAD. 

1427.  —  BERSE,  orgue  du  couvent  de  Frauen- 
burg. 

1429.  —  AMIESS,  cathédrale,  16  pieds  en  mon- 
tre, olfert  par  Alphonse  de  Myrhe,  chambellan  de 
Charles  VI. 

1436.  —  SOLOTHUM. 

1441.  —  SOUIAXSWEILER,  en  Souabe. 

1443.  —  NURyBERG,  par  HEiNRica  Droszdorf  ou 

TR.4SD0BF. 

Avant  1430.  —  UTRECHT,  orgue  de  Saint-Nicolas. 
L'orgue  de  Saint- .Nicolas  d'L'trecht  est  un  des  ins- 
truments les  plus  intéressants  pour  l'histoire  de  l'or- 
gue. Il  représente  différentes  époques  de  la  facture  et 
offre  l'avantage  de  pouvoir  être  consulté.  Mis  fort  heu- 
reusement à  l'abri  d'une  destruction  éventuelle,  il  se 
trouve,  en  effet,  au  Musée  de  l'Etat  à  Amsterdam  où 
il  avait  été  remonté  par  les  soins  de  Maarschalker- 
wEERD,  facteur  d'orgues  à  Utrechten  1886. 

La  date  exacte  de  la  construction  de  cet  orgue  n'a 
pu  être  déterminée,  mais  les  recherches  que  l'on  a 
faites  pour  élucider  cet  important  point  d'histoire 
ont  généralement  prouvé  que  cet  instrument  date 
d'avant  1450,  pour  le  grand  buffet  et  son  contenu,  et 


1.  De  nos  Jours  cromorne  (en  allemand  krummhoni].  Du  nom  de 
ce  jeu  Adlung  donne  une  facile  éiyraoloçie  :  cor,  et  morne  (liiste, 
discret). 
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de  1625  environ,  pour  le  petit  bulîet  et  le  positif  qu'il 
renferme. 

Voici  la  description  de  cet  instrument  : 
Grand- Rti/f et  1450  : 

B 
Le  clavier  supérieur  F  G  A    H  à  c  =  42  touches 
commande  : 

1°  Un  sommier  sans  registre,  appelé  en  hollandais 
blokwerk-,  sur  lequel  il  y  a  3  jeux. 

2°  Un  sommier  h  trébuchet  {springlade,  voyez  som- 
miers et  flg.  171)  situé  au-dessus  du  blokwerk  et  ayant 
4  jeux  |ilus  une  place  libi'e  pour  un  5"  jeu. 

3"  Ln  sommieràtrébuchel,  situé  au-dessusdu  pré- 
cédent, n'ayant  pas  de  tirages  et  cornmnndé  au  moyen 
de  porte-vent  en  plomli  ou  conduits  parlant  du  som- 
mier précédent;  ce  troisième  sommier' alimente  deux 
jeux  et  a  encore  une  place  libre  sur  laquelle  se  trou- 
vait autrefois  un  jeu  de  touzin  8  pieds-. 
D  E  B 
La  pédale  CFG  A  II  C,  etc.,  à  d  =  23 
louches,  commande  un  unique  sommier  sans  registre 
n'ayant  qu'un  jeu,  une  trompette. 

Petit-Buffet  1625.  —  Le  clavier  inférieur,  de  même 
étendue  que  le  clavier  supérieur  et  situé  comme  lui 
dans  le  gr'and-bulîet  dans  un  renfoncement  ad  hoc, 
commande  un  sommier  à  registres  ayant  six  jeux  et 
nue  place  libre  pour  deux  autres  jeux.  Les  boutons 
de  r'egistres  de  ce  clavier  se  trouvent  dans  le  petit 
liuffel,  par  conséquent  derrière  l'organiste. 

Les  deux  claviers  s'accouplent  en  déplaçant  le  cla- 
vier supérieur;  il  y  a  ensuite  4  soupapes  d'introduc- 
tion du  vent  dans  les  sommiers  :  une  pour  le  blok- 
werk, une  pour  le  positif,  une  pour  les  sommiers  à 
trébuchet  et  une  pour  la  pédale. 

A  propos  de  cet  orgue  il  [convient  dç  citer  encore 
ce  passage  du  livre  de  Joach.  Hess  de  Go.n'da,  Over  de 
uitvindinçj  der  Onjelen,  page  24  : 

«  Le  facteur  d'orgues  Albertus  van  Os,  de  Flessin- 
gue,  en  faisant  le  relevage  d'un  orgue  à  l'église  Saint- 
Nicolas  à  Utrecht,  a  trouvé  sur'  le  sommier  du  groot 
iiuviuaal  le  millésime  1120,  n'ayant  pas  de  registre 
ou  coulisses,  mais  douze  rangs  de  tuyaux  dont  le  plus 
grand  était  un  prestant  12  pieds;  lesdits  tuyaux  sur 
chaque  touche  parlant  tous  à  la  fois  sans  que  l'on 
puisse  en  séparer  un  seul,  de  sorte  que  l'on  n'enten- 
dait qu'une  mixture  criarde;  le  clavier  commençait 
par  —  F  —  et  s'étendait  à  —  a  —,  mais  le  claviersu- 
périeur  avait  des  sommiers  à  tr-ébuchet  (springladen) 
le  positif  {riigwerk],  des  sommiers  à  registres  et  la 
pédale  une  unique  trompette.  » 

Lorsque,  en  1886,  on  a  démonté  l'orgue,  l'on  a  vai- 
nement cherché  la  date  de  1120  dont  parle  Hess.  Du 
reste  l'aurait-on  trouvée  et  drlmeritauthentiquée,  que 
l'on  en  aurait  été  bien  embarrassé;  comment  expli- 
quer l'existence  en  1120  d'un  sommier  de  42  notes'? 
Quoi  qu'il  en  soit,  il  faut  admettre  que  ce  blokwerk 
est  antérieur  à  l'orgue  de  1430,  car,  connaissant  les 
sommiers  à  trébuchet,  on  ne  se  serait  pas  avisé  d'en 
faire  en  même  temps  d'un  type  aussi  inférieur  ne 
permettant  pas  la  séparation  des  jeux. 

Ce  qui  est  encore  fort  probable,  c'est  que  l'orgue 
dont  parle  Hess  est  un  autre  orgue.  11  dit  lui-même  ; 
un  orgue,  et  non  l'orgue  de  Saint-.Nicolas;  au  lieu  d'un 
clavier  de  42  notes,  il  parle  d'un  clavierde  F  à  a  qui. 


2.  Blokwerk,  sommier  primitif  dans  lequel  la  gravure,  sans  régis 
très  pour  la  séparation,  était  commune  à  tous  les  tuyaux  du  mime 
rang  (fig.  lii'J). 

3.  Touzin,  jeu  à  anches  de  même  famille  que  la  dtllclaan,  mais  à 
sonorité  très  aigre. 

67 


10B8 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


en  adraellant  qu'il  eiU  tousies  demi-Ions,  n'aurait  eu 
que  il  notes;  el  finalement,  il  parle  de  douze  tuyaux 
sur  marche,  alorsqu'il  n'y  en  a  que  trois  dansl'orgue 
(plus  quatre  places  dont  les  trous  sont  bouchés  par 
des  chevilles)  et  que  la  dimension  du  sommier  ne 
permettait  pas  d'en  disposer  douze  commençant  par 
un  prestant  12  pieds. 

La  pédale  est-elle  de  14o0?  A  part  la  présence 
d'un  jeu  de  trompette,  rien  ne  le  coiitieiiirait.  Le 
jeu  peut  avoir  été  changé  ;  somme  toute,  il  résulterait 
de  l'ensemble  des  renseignements,  qui  se  rapporte- 
raient alors  à  un  même  instrument,  qu'à  l'époque  de 
1450,  le  clavier  inférieur  communiquait  avec  le  blok- 
werk,  et  le  clavier  supérieur  avec  les  sommiers  à  tré- 
buchet,  formant  ainsi  un  clavier  pouvant  uniquement 
servir  à  jouer  le  cantus  flimus  et  un  autre  capable  de 
l'accompagner  par  des  harmonies. 

1453.  _  BBESLAU,  orgue  de  Sainte-Marie. 

1455.  —  DELFT  iNieuwe  Kerk,  par  Adria.\n  Pie- 
TERSz.  On  ne  connaît  pas  la  disposition  de  cet  orgue, 
antérieur  à  13V8  (voyez  cette  date).  Cette  disposition 
ne  permet  pas  d'en  dégager  l'orgue  de  14oo  qui  a  été 
remanié  en  1409  par  Swias,  en  1479  par  J.  Van  Ant- 
WERPEN  et  en  1501  par  J.  Van  Swanenburg. 

1463.  —  NVRyBERG,  orgue  de  Saint-Sébald,  par 
Traxdorf.  —  Claviers  :  deux  octaves  et  trois  demi- 
tons;  pédale  :  une  octave. 

1466.  —  iSORDLJNGEN,  par  Stephan  Castendorfer. 

14.73.  _  NUREMBERG,  église  des  Carmes,  par 
Conrad  Roth'ànburger,  avec  louches  naturelles  en 
ébène  et  dièses  eu  ivoire. 

1475.  —BOLOGNE,  Saint-Petronio  :  jeux  de  fond 
en  métal  (principal  24  pieds,  —  la  basse  jouée  par 
les  pédales,  —  octave  6  pieds,  flûte). 

1479.  _  GRONINGUE,  orgue  de  Saint-Martin,  par 
HuD.  Agricola  :  trenle-huit  jeux,  trois  claviers  et 
pédale.  La  plus  ancienne  disposition  que  l'on  con- 
naisse de  cet  orgue  date  de  1479  et  accuse  Irente- 
huitjeux;  il  fût  reconstruit  en  1592;  neuf  jeux  ont 
été  ajoutés  en  1729.  Les  autres  travauj  exécutés  de- 
puis cette  dernière  date  ne  comportent  pas  d'addition 
de  jeux.  Les  sommiers  de  1479  étaient  à  trébuchet. 

1479.  _  NUREMBERG,  église  Saint-Laurent,  con- 
struit par  Léonard  Marge  :  1.100  tuyaux  au  clavier 
principal,  454  au  positif.  Le  plus  grand  tuyau  (y 
compris  le  pied)  mesurait  39  pieds  (d'après  Sponsel  : 
Orgelhlstoire,  1771). 

1480  à  1510.  — SEKKAU,  in  obersteidrmark  kirch 
des  sacularisirlen  domstifts  :  18  jeux,  2  claviers  et 
pédale,  par  Michael  Rosenauer. 

Claviers  C  D  E  F     G,  etc.,  à  G  =  47  notes. 

B        cS  d#      fit  Si 
Pédale  C  D  K  F  G  A     H  c    d    e  f    g     =17  notes. 

La  composition  que  l'on  donne  de  cet  orgue  ne 
parait  pas  être  l'oiiginale;  la  tonalité  des  jeuï  y  est 
donnée  en  pieds  et  ou  y  trouve  une  gambe  ('?).  Peut- 
être  l'a-t-on  seulement  traduite.  Cet  orgue  avait  un 
dispositif  pour  iniitei'  le  braiment  de  l'âne. 

Ii83.  —  ERFURT,  cathédrale,  par  Stephan  Cas- 
tendorfer. 

1490.  —  AUGSBURG,  Saint-Ulrich,  par  Stephan 
Castendorfer. 

OX.FORD,  Merton-CoUege  et  Magdalene-Chapel, 
par  WoTTON. 

1492.  —  LOBEGK,  Sainte-Marie,  par  Trasdo.rf. 

1493.  —  BAUBERG,  cathédrale,  par  Conrad  Ho- 
thenburger. 

1197.  — /OS.VfGSBÊft'ï,  réstauralion  de  l'orgue  de 


Sainte-Marie,  11  jeux  au  clavier,  4  à  la  pédale,  dont 
un  cor  de  chamois,  par  Jacques  Koler. 

1499.  —  BRUNSWICK,  Sancti-Blasii  par  Heinricu, 
Kranz  et  Basse. 

Le  xv=  siècle  a  encore  à  son  actif  l'Invenlion  de 
la  pédale  que  l'on  attribue  à  Bernhahd,  or^'anlste  à 
l'église  Sainte-Marie  de  Venise  (1470).  Il  est  probable 
que  la  pédale  a  été  connue  avant  cette  date,  puis- 
qu'on la  fait  exister  dans  l'orgue  de  llalberstadt  de 
1361  ou  1425,  que  la  pédale  de  l'orgue  de  Sainl-Mi- 
colas  à  Utieclil,  n'est  pas  prouvée  être  une  adjonc- 
tion postérieure  à  sa  construction  (1450),  et  que  tout 
porte  k  supposer  que  l'orgue  de  Groningue  (1479) 
avait  une  pédale  de  10  jeux  (bien  qu'avec  l'oclave 
courte),  dés  sa  construction. 

loOO  à  1600.  —  Le  xvi' siècle  ne  cède  en  rien  à  son 
devancier  pour  le  nombre  des  perl'ectionneraenls 
apportés  à  la  construction  des  orgues  et  aux  progrès 
accomplis  dans  leur  composition  et  dans  la  perfec- 
tion de  leur  élément  sonore.  L'épanouissement  com- 
plet de  la  musique  d'Iiarmonie,  contemporain  de  la 
réformation,  et  la  création  du  choral  à  l'usage  des 
cérémonies  du  culte  protestant,  n'ont  pas  peu  contri- 
liué  à  ce  résultai,  dont  voici  en  grandes  lignes  l'ex- 
posé, mallieureusemenl  très  incomplet  à  cause  de  la 
pénurie  de  documents  du  temps.  L'étendue  des  cla- 
viers a  été  augmentée,  el  plus  généralement  même 
qu'on  ne  serait  tenté  de  le  croire,  si  l'on  s'en  tenait 
uniquement  aux  indications  qui  suivent. 

Les  orgues  de  lîernau  et  de  Stendal  avaient,  à 
l'exceplion  de  Cjf,  un  clavier  chromatique  complet  de 
4  octaves,  ceci  est  hors  de  doute.  On  peut  en  déduire 
que  bon  nombre  d'autres  instiumenls  dont  on  ne 
connaît  pas  l'étendue  étaient  aussi  complets,  bien 
que  les  claviers  courts  el  brisés  soient  en  service 
encore  bien  au  delà  de  1600. 

La  famille  des  jeux  d'anches  s'est  enrichie  au 
moins  des  trompettes  de  toute  tonalité;  on  trouve 
à  Delft  une  voix-humaine  et  un  dulcian'. 

Les  jeu.N:  bouchés  ont  été  inventés  proliablement 
au  début  du  siècle;  S:;idel  en  attribue  l'invenlion 
aux  Hollandais,  sans  toutefois  citer  l'auteur  ou  l'en- 
droit où  ils  animaient  vu  le  jour.  Le  fait  n'est  pas 
invraisemblable,  la  faclure  d'orgues  ayant  eu  dans 
cette  contrée  une  période  de  grande  prospérité  de 
loUO  à  1800. 

Enfin,  l'invenlion  des  souftlets  à  éclisses  a  été  le 
début  obligé  de  toutes  les  réformes  et  perfectionne- 
ments postérieurs  de  la  souflleiie,  tout  cji  marquant 
dès  son  apparition  un  progrès  énorme  sur  les  souf- 
tlets en  usage  jusqu'à  la  fin  du  xvi'  siècle,  lesquels 
étaient  en  tous  points  seml)la!)lj3  à  nos  soufllets  de 
forge  actuels. 

Dans  les  répartitions  de  jeux  des  orgues  dont  la 
description  va  suivre,  sont  comptés  comme  j^'u.x  de 
fond  tous  les  jeu.v  à  bouche  de  32,  16,  8  et  4  pieds; 
comme  jeux  de  mulalion,  lous  les  autres  jeux  à 
bouche;  comme  jeux  d'anches,  lous  les  jeux  à  anches 
battantes  ou  libres. 

Le  Topfer  fait  remonter  au  xvi°  siècle  la  construc- 
tion de  positifs  séparés,  ainsi  que  les  flûtes  coaiques 
cl  les  régales. 

1504.  —  A/O.VrPEJ:,Lf£«,Nostre-Dame-des-Tables. 
11  résulte  d'un  devis,  «  Pactes  et  prisl'aictz  el  passés 
entre  les  nobles  et  honorables  sieurs  les  consulz  de 
Montpellier  d'une  part,  et  maistre  Jehan  Torrian 
nalif  de  Venisie  maistre  d'orgues  d'aultre,  que  les 


1.  Ou  djlciaaa,  jeu  sVancIns,  sorte  do  croiiiocne. 
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•dits  sieur»  consulz  buillent  à  l'ère  fere  el  construire 
■de  nouveau  au  dit  Tourian  pour  l'esglize  de  Noslre- 
Dame-des-Tables  du  dit  Montpellier  »,  qu'un  orpue  a 
^lé  construit  en  cette  année  ou  l'année  suivante  w  pour 
la  somme  de  120  livres  lour^iois  augmentées  de  la 
fourniture  d'étain,  de  plomb,  d'alupe,  de  clous  et  de 
■colle;  ainsi  que  la  place  pour  faire  l'orgue  et  «  pour 
faire  manger  et  dormir  le  facteur  el'ses  gens.  Le  dit 
■orgue  devait  avoir  liuyt  registres  autrement  appelés 
jeux  ou  divers  sons  et  avec  lesquels  huyt  registres  se 
pourront  toucher  les  dits  orgues  à  30  sons  ».  Le  fac- 
leur  devait  faire  »  le  premier  canon  gros  des  dis 
orgues  de  la  bouche  en  sus  de  longueur  de  treze 
pans  et  plus  si  advis  luy  est  et  de  largeur  d'ung  pan 
simple  ou  d'ung  patron  rond  lequel  a  baillé  devers 
les  dits  sieurs  consuls  et  les  aultres  à  la  raison  de  bon 
■orgue  de  degré  en  degré  diminuant  ». 

1316.  —  LUBECK,  Sainte-Marie,  construit  par 
'Barthold  Hbking,  surnommé  Maître  Barthold. 
Aucune  indication  sur  sa  composition,  buffet  gotlii- 
■que  superbe  de  vingt  à  vingt-cinq  mètres  en  hauteur, 
douze  mètres  en  largeur  et  deux  mètres  de  profon- 
deur, existant  encore  actuellement  et  ayant  des 
tuyaux  de  32  pieds  dont  le  plus  gros  a  48  cm.  de  dia- 
■métre. 

1319.  —  ALLAHOVES  BAitK/.VG,  par  IJudding- 
TON.  Même  clavier  que  celui  usité  jusqu'au  six»  siè- 
cle \ul  1,8  pieds  à  fa),  —  un  seul  clavier. 

1323.  —  LEIPZIG,  Saint-Thomas.  Premier  orgue 
dont  il'soit  fait  mention  à  cette  paroisse,  sans  indi- 
cation du  nom  du  facteur  et  du  nombre  des  jeux. 
■Cet  instrument,  d'après  Vogel,  fuTdeux  fois  renou- 
velé au  xvii'  siècle  el  agrandi  en  1670. 

1343.  —  HAMBOURG,  Sainte-Catherine,  par  Hans 
Stellwagen  :  43  jeux  sur  3  claviers  et  pédale.  L'ins- 
trument de  1343  n'était  qu'une  reconstruction.  Les 
■claviers  avaient  les  touches 

D    E    B        c  JT#_  _ 

Cl-     C     A    H  c    etc.,  à     T      g    a 
î.a  pédale  : 

D     E     B 

G  F    G     A     H  C  etc.,  sans  indication  d'étendue. 

Use  trouve  une  composition  de  jeux  de  cet  instru- 
■ment,  décrit  en  17iO  ou  un  peu  plus  tard,  par  son 
organiste  A.nto.n  IIinr  L'thmoller  ;  mais  il  est  cer- 
tain que  cette  composition  n'est  pas  exactement 
celle  de  1343.  Il  est  vraiserabUble  qu'il  y  avait  des 
jeux  bouchés,  des  jeux  d'anches  et  probablement 
des  jeux  à  fuseau. 

1343.  —  STRAL'^VyD,  par  Nicolas  Maas  (la  dispo- 
•silion  se  trouve  dans  Praetobius,  Synta'jma)  ;  43  jeux 
sur  3  claviers  et  pédale. 

1348.  —  DELFT,  .Meuwe  Kerli,  produit  de  divpi-s 
facteurs  et  de  diverses  reconstructions,  28  jeux,  sur 
3  claviers  et  pédale.  Particularités  :  les  2  claviers 
/Supérieurs  : 

D     E      B        cs     = 
CFGAHcàc    (43). 

Clavier  inférieur  : 

F à  "c    (44). 

11  y  a  des  bourdons,  des  quintatons,  des  pleins- 
jeux,  vox  humana,  dulciaan.  La  pédale,  dont  l'élen- 
due  n'est  pas  connue,  n'avait  que  3  jeux  d'anches  : 
trompettes  16,  8  et  4  pieds. 

1349.  —  DAXTZIG,  église  paroissiale  :  31  jeux, 
■sur  3  claviers  et  pédale.  Hbss,  qui  décrit  cet  instru- 
ment, est  d'avis  que   la  pédale  comptant  17  jeux  a 


été  ajoutée  plus  tard.  On  y  trouve  toutes  les  familles 
de  jeux,  même  des  salicionals,  qui  cependant  pour- 
raient être  postérieurs  à  1340,  mais  antérieurs  à 
1770. 

1357.  —  SCHWERIN,  Domkirche,  par  Antonius 
MoRss,  d'Anvers  :  40  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  ; 
particularités  connues  :  montre  de  16  pieds.  —  Cla- 
viers. 

D      E     B        es 
C  F     G     A     Hc     etc,  'g    a    (41). 

1363.  —  TARRAQONE  (cité  par  Hill)  :  38  jeux 
sur  3  claviers. 

1370.  —  Invention  des  soufflets  à  éclisses,  par 
Hans  Lobsincbr,  de  Nurnberg. 

1370  (vers).  —  UTRECHT.  DomkerU,  2bjeux,  sur 
3  claviers  et  pédale.  —  Particularités  :  les  deux  cla- 
viers inférieurs 

F à  "ï  ==  (44). 

Le  clavier  supérieur  : 

D      E     li  _ 

C  E     G    A    H  etc.  à    a    =  (42). 

La  pédale,  sans  indication  d'étendue,  n'a  que  deux 
jrux  d'anches.  Dans  les  claviers,  il  y  a  loules  les 
familles  de  jeux  connues  jusqu'à  celte  époque. 

1376.  —  BERXAU,  Sainte-Marie,  par  Scherern, 
29  jeux  sur  2  claviers  et  pédale.  Particularités  :  cla- 
viers de  Cà  c  sans  C  S  =:  48  ;  pédale  de  C  à  d  sans 
c  3  =  26.  —  Accouplement  des  claviers,  tirasse 
|iositif. 

1380.  —  STENDAL,  Liebfrauenkirche,  par  Sche- 
iiiRN  :  29  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale.  —  L'orgue 
■  le  Stendal  se  confond  dans  l'histoire  avec  celui  de 
licrnau  ;  il  est  probable  que  leur  composition  était 
1)1  même.  Elle  ne  mentionne  que  timidement  la  tona- 
lité des  jeux  par  pieds,  de  même  qu'elle  confond  en- 
semble les  jeux  de  la  pédale  et  des  Manuels. 

1383.  —  UAyrZIG,  Saint-Martin,  par  Julius  A.n- 
TOMius  :  3  claviers;  Oberwerk  :  13  jeux;  Ruckpo- 
sltjf:  18  jeux;  Vorpositif  :  8  jeux;  pédale  du  haut: 
'f  jeux  (43  notes);  pédale  sur  les  côtés  :  12  jeux. 
D'après  Seidel,  possédait  déjà  les  jeux  de  Gros/.- 
L'edact,  Klein-gedacl,  Quintaton,  Hohifole,  Gemshorn, 
nasat,  et  les  jeux  d'anches  Singend-liegalet  Krumm- 
h'irn.  Sauf  les  gambes,  tous  les  jeux  y  sont:  c'est 
•  léjà  l'orgue  de  Bach.  —  11  y  a  2168  tuyaux  de  mix- 
tities. 

1587.  —  SMALKALDEN,  chapelle  du  château,  un 
clavier,  7  jeux.  —  Particularités  :  un  tremblant,  un 
chant  d'oiseau  '. 

1389.  —  KILKENNY,  cathédrale,  un  clavier,  9  jeux. 
(]i't  orgue  était  d'une  date  antérieure  ;  il  fut  pris  en 
i787  dans  une  église  de  Vigo,  lors  du  pillage  de  cette 
ville  par  Sir  Francis  Drake.  11  y  avait  un  jeu  bouché 
et  un  cornet. 

1393.— fiOSTOCK,  parllEiNRicH  Glovatz:39  jeux. 
Contenait  déjà  les  jeux  mentionnés  à  l'oigue  de 
I  Dantzig. 

ORUNINGEN,  Schloszkirche  (duché  de  Bade),  pai' 
David  Becke  :  62  jeux  sur  3  claviers  et  pédale.  — 
D'après  Hess,  il  faudrait  attribuer  à  la  pédale,  qui 
compte  28  jeux',  une  date  postérieure;  on  y  trouve 
des  régales'noinbreuses,  des  llankets  et  un  Sordun  . 

l.  Kegistre  accessoire  se  IrouvanL  d^ms  quelques  instruments  an- 
.  ieus  en  Allemtgne  et  en  France.  Eu  tirant  ce  registre  le  vent  faisait 
c'iantef  un  certain  nombre  de  tuvaut  de  flûte  dont  les  extrémités  &u- 
..^rieuresrecdurbées  plongeaient  dans  un  récipient  contenant  de  l'eau. 
L'effet  produit  imitait  le  gazouillement  des  oiseaux.  Un  a  liaiini  cet 
ipjiareil  des  orgues  mod  e/nes. 
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et  une  qnanlilé  de  mutations.  Le  Brustwerk  n'a  pas 
de  jeux  de  fonJ,  mais  seulement  des  jeux  d'anches 
et  de  mutation. 

1596.  —  BRESLAV,  Sainle-Marie-Madeleine  : 
36  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale.  Cette  église,  de  toul 
temps  renommée  pour  ses  orgues,  possédait,  d'après 
Seidel,  en  1396,  un  instrument  ayant  entre  autres  ; 
les  jeux  de  Principal  16,  Principal  8,  Salicet  8, 
Quintalon  8,  Nasat  3,  Geinshorn  4,  Quintalonbasz  16, 
Subasz  32,  Régale  von  Messing  8,  Singend  régal  2, 
Trompette  8,  Krummhorn  8,  Sardinenbasz  16,  Posau- 
nenbasz  16,  Cornetbasz  2. 

Le  xiu"  siècle  est  surtout  en  .progrès  pour  le 
nombre  de  documents  qui  nous  sont  restés  sur  l'his- 
toire de  l'orgue.  Cependant,  ceci  est  dû  non-seule- 
ment à  l'esprit  de  conservation  de  l'époque,  mais 
également  au  grand  nombre  d'inslrumenls  construits 
dans  ce  siècle  précurseur  de  celui  de  la  plus  grande 
vulgarisation  de  l'orgue.  A  l'aide  de  ces  documents, 
l'on  peut  constater  d'une  façon  un  peu  plus  précise 
les  progrés  accomplis. 

1°  Soufflerie.  —  La  soufflerie,  qui,   au  début  du 
xvii=  siècle,  en  était  encore  aux  essais  avec  les  souf- 
flets à  éclisses  connus  dans  fort  peu  d'endroits,  est 
arrivée  à   un  étal  de  perfection  relative  grâce  à  l'in- 
vention du  pèse-vent  par  Christi.4n  ToEnKER  en  1677. 
Avant  cette  époque,   les    facteurs  se  rendaient  sans 
doute  compte  de  l'inégalité  de  pression,  non  seule- 
ment des  différents  souftlels  entre  eux,  mais  encore 
d'un  même  soufflet  à   des  degrés  différents  d'ouver- 
ture ;  or,  n'ayant  à  leur  disposition  aucun  instrument 
pour  en  apprécier  la  valeur  numérique,  ils  en  étaient 
réduits   à   mesurer  l'imporlance  de   ses  défauts  par 
leurs  impressions    ou   sensations   purement    subjec- 
tives.  Une  fois  en  possession  du  précieux  appareil, 
ils  purent  peser  exactement  la  force  de  chaque  souf- 
flet; ils  purent  aussi  coordonner  leurs  observations 
quant  aux  pressions  dont  ils  s'étaient  servis antéiieu- 
rement,  et  donner  immédiatement   à  leurs  instru- 
ments  des    pressions    reconnues    convenables    dans 
leurs   travaux   précédents.    Ils    s'en    servaient   pour 
suivre  la  marche  ascendante  ou  descendante  de  la 
pression  des  soufflets  à  différents  degrés  d'ouverture 
et  pour  contrôler  l'effet  des  nombreux   systèmes  de 
compensation   inventés  un    peu    partout,   ressorts, 
contrepoids  venant  successivement  diminuer  ou  aug- 
menter   la    charge,    position    extra-horizontale    des 
fables  fixes  pour  réduire  au  minimum  l'angle  de  la 
table  mobile,  etc. 

On  voit  encore  dans  la  soufflerie  la  division  ou  la 
séparation  du  vent  s'introduire  dans  l'orgue  de 
Smalkalden  en  1694.  Ce  procédé  ne  parait  pas  avoii' 
été  adopté  par  les  facteurs  dans  le  but  de  varier  les 
pressions  de  vent,  mais  plutôt  pour  isoler  les 
différentes  parties  de  l'orgue,  et  ce,  à  bon  escient, 
car  les  pédales  formidables  que  l'on  trouve  dans  les 
orgues  hollandaises  et  allemandes  de  cette  époque, 
devaient  singulièrement  altérer  l'alimentation  des 
claviers  et  jeter  la  perturbation  dans  l'accord  des 
nombreux  registres  de  mutations.  La  multiplicité 
des  pressions  n'apparaît  que  beaucoup  plus  tard; 
peut-être  pour  la  première  fois  à  Saint-Denis  dans 
l'orgue  de  ré(|Iise  royale,  inauguré  en  1841  et  cons- 
truit par  A.  Cavaillé-Coll. 

2°  Les  sommiers,  pendant  le  xvii«  siècle,  ont  vu 
leur  mode  de  construction  changé  par  l'invention  du 
sommier  à  registres  Ce  système,  encore  aujourd'hui 
en  usage  chez  75  p.  100  des  facteurs,  n'a  cependant 
pas  eu  pour  effet  d'améliorer  la  sonorité  de  l'orgue, 


parce  que,  devant  servir  à  l'alimenfafion  des  jeux,  le 
sommier  à  trébuchet,  établi  sur  un  principe  identique 
à  celui  des  sommiers  à  registres,  avait  plutôt  un  avan- 
tage sur  celui-ci  par  l'ampleur  de  ses  gravures.  Mais 
la  simplicité  du  registne,  comparée  à  la  complication 
des  nombreuses  soupapes  d'un  accès  plus  que  diffi- 
cile, doit  avoir  promptement  engagé  les  fadeurs  à 
faire  des  sommiers  à  regisfres.  Cependant,  bien  que 
nous  sachions  que  l'orgue  de  Bernau  recul,  dès  t618, 
des  sommiers  à  legislres,  il  se  construisait  encore 
dans  la  deuxième  moitié  du  xvii"  siècle  des  sommiers 
à  frébuchet  :  à  Amsterdam  Nieu-ne  KerU,  en  d6^.ï, 
dans  la  même  ville  à  la  Westerkcrk,  en  1086,  et  à 
Smalkalden  Sfadtkirche,  en  1694.  Du  reste,  d'après 
Praetorius,  les  Hollandais  auraient  eu  une  prédilec- 
tion pour  les  sommiers  à  trébuchet.  Mais  d'après  le 
même  Puaetorius,  «  on  aurait  trouvé  vers  1600  dans 
un  monastère  de  l'évêché  un  ancien  sommier  fait  par 
un  moine.  Ce  sommier  du  type  /(  trébuchet,  après 
avoir  été  réparé  par  un  nommé  Thimotens,  aurait  été 
un  objet  d'admiration  pour  des  Hollandais;  des  gens 
des  Pays-Bas  et  du  Brabant  en  prirent  l'esprit  et  la 
méthode  ». 

Ceci  explique  bien  la  prédilection  du  Hollandais 
pour  ce  système,  mais  non  le  fait  que  dans  les 
orgues  de  Saint-Nicolas  à  Utrecht  et  dans  celui  de 
Saint-Martin  à  Groningue,  il  se  trouve  des  sommiers 
à  Irébuchet  datant  du  xv'  siècle.  11  y  a  donc  là  con- 
tradiction entre  un  auteur,  très  estimé  d'ailleurs,  ef 
des  faits  bien  patents;  il  en  résulte  un  doute  ou  une 
incerfitude  sur  l'époque  d'origine  des  deux  systèmes. 
Kn  définitive,  l'invention  du  registre  a  incontesta- 
blement fait  faire  à  l'orgue  un  grand  progrès,  contri- 
buant pour  beaucoup  au  grand  essor  de  la  facture 
au  xvin"  siècle. 

3"  Claviers.  —  Il  faut  placer  au  xvii'  siècle  l'aboli- 
tion de  l'octave  courte  ou  de  l'octave  brisée  qui  s'est 
accomplie  d'étape  en  étape  au  cours  de  cette  pé- 
riode'. 

On  trouvera  en  Allemagne  et  en  Hollande  encore 
quelques  instruments  datant  du  commencement  du 
xvni°  siècle,  et  auquel  il  manque  Cjf;  mais  c'esttout 
ce  qui  a  survécu  à  celte  aberration  dont  l'économie 
seule  était  le  prétexte.  Dans  les  dessus,  le  clavier 
dépasse  rarement»?;  mais  la  suite  de  demi-tons  étant 
ininterrompue,  il  n'y  a  aucune  lacune.  Los  pédaliers 
vont  tous  de  C  à  c  ou  d,  de  sorte  que,  en  .\lleraagnc 
et  en  Hollande,  les  instruments  de  la  fin  du  xvii«  siè- 
cle, sous  le  rapport  de  l'étendue  des  claviers,  n'ont 
qu'une  iufériorilé  relative  comparés  à  ceux  de  no« 
jours. 

Il  n'en  est  pas  de  même  en  Angleterre;  les  claviers 
généralement  commençaient  par  (i,  quelquefois 
par  F,  pour  finir  dans  les  dessus  par  c  ou  rf;  quant 
aux  pédaliers,  il  n'y  en  a  aucune  trace.  Les  instru- 
ments anglais,  sous  le  rapport  des  claviers,  étaient 
donc  fort  en  retard. 


1.  L'octale  brisée,  eu  nsnge  pour  los  pédaliers  aux  xv«,  xvi«  el 
nv'-me  xvm»  siècles  était  appelée  ainsi  â  cause  de  certaines  notes 
qui  manquaient  et  parce  que  la  ligne  des  touches  avait  jusijn'à  trois 
langées. 

Iiiemple  cité  par  Seidel 

D     b;     B 

C  F    G    A    F  C 

L'octave  courte  fut  un  progrès  surM'octave  brisée  et  on  s'en  servrl 
plutôt  dans  le  xviii»  siècle.  Dans  l'oclave  courte,  la  première  oclave 
fiait  disposée  comme  lie  nos  jours,  mais  il  y  roanijuait  encore  plu- 
sieurs notes.  Dans  les  derniers  temp>i  où  on  (it  us;igo  du  pédalier  n\n<\i 
dénommé,  il  ne  inanquiiit  plus  que  \\'  premier'  nt  di  -se. 


TtCH.MOCE,  liSTIIÈTIOVE  ET  l'ÈUACOlilH 
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Eu  Italie,  il  y  avait  des  pédaliers,  mais  les  seuls 
claviers  que  nous  connaissions  n'ont  pas  G  D  F  et 
G  graves. 

Quant  à  la  France,  faute  de  documents  ou  plutôt 
d'un  organographe  ayant  su  les  collectionner,  on  ne 
sait  rien  sur  ses  orgues  diixvn"  siècle,  tant  au  point 
de  vue  des  claviers  que  de  toute  autre  partie  de 
l'instrument  à  l'exception  des  buffets  magnifiques 
qu'on  voit  encore  à  Saint-F.tienne-du-Mont,  à  Paris, 
à  Gonesse,  à  Saint-Germain  d'Argentan,  à  Notre- 
Dame  d'Alençon,  aux  Andelys,  à  la  cathédrale  du 
Mans,  à  Sainl-Bertrand-de-Comminges,  à  llombleux, 
à  la  cathédrale  de  Saint-Brieuc,  pourne  citer  que 
les  plus  connus. 

En'  parlant  des  claviers,  il  convient  de  ne  pas  lais- 
ser passer  inaperçue  la  question  du  ton  ou  diapason 
et  celle  du  tempérament. 

La  queslion  des  tons  ne  parait  pas  avoir  été  brû- 
lante au  xvu'  siècle.  On  ne  trouve  aucune  indication 
sur  le  ton  des  orgues  qui,  probablement,  étaient  au 
ton  de  chœur  (cliorion)  d'environ  un  ton  plus  haut 
que  le  ton  de  chambre  [kammcrlon).  Ce  n'esl  qu'au 
.\viii«  siècle  que  l'on  voit  apparaître  le  désir  de  pou- 
voir jouer  l'orgue  dans  lestons,  désir  réalisé  par  des 
moyens  divers'. 

Quant  au  tempérament,  il  était  encore  inégal  et, 
partant,  quelquefois  dill'érent  d'un  instrument  à  l'au- 
tre. L'instrument  de  Londres,  Temple  Church,  est  un 
exemple  de  la  disposition  des  claviers  imaginée  par 
les  facteurs  pour  suppléer  aux  défauts  de  cette  par- 
tition inégale.  Il  n'est  pas  le  seul  orgue  où  l'on  ait 
fait  l'application  de  doubles  </  et  de  d;  à  cet  égard, 
sa  description  ne  laisse  place  à  aucun  doute.  11  est 
curieux  d'observer  que  l'on  sacrifiait  dans  la  basse  des 
notes  que  l'on  doublait  dans  les  dessus. 

Comme  la  tradition  locale  prétend  que  la  suppres- 
sion de  certains  demi-tons  dans  la  basse  se  faisait 
surtout  dans  un  but  d'économie,  l'on  comprend 
d'autant  mieux  ce  procédé  dans  l'orgue  du  Temple 
Church  où  il  conduisait  à  une  économie  double. 

4"  Jeux.  —  Pour  la  palette  des  timbres  et  le  choix 
des  jeux,  nous  nous  trouvons  à  la  fin  du  xvii"  siècle 
devant  une  situation  assez  nette  grâce  aux  nom- 
breuses compositions  d'orgues  que  l'on  possède  de 
cette  époque.  Qu'elles  soient  allemandes,  hollan- 
daises ou  anglaises,  on  trouve  dans  chacune  de  ces 
orgues  toute  la  gamme  des  principals,  bourdons, 
quintatons,  salieionals,  llùtes,  fliites  à  cheminées, 
cors  de  nuit,  cors  de  chamois,  etc.,  et  enfin  desgambes. 
Le  nom  de  viole  de  gambe  n'était  pas  inconnu  dans 
l'orgue,  mais,  jusqu'à  la  fin  du  xvii°  siècle,  c'était  un 
jeu  d'anches  qui  était  alfublé  de  ce  nom.  Une  des 
premières  gambes  en  tuyaux  de  fond  est  certaine- 
ment celle  de  l'orgue  de  Gorlitz  en  1688  et  celle  de  la 
Stadtkirche  à  Smalkalden  construite  en  1694. 

Il  y  avait  des  mutations  de  toute  espèce,  de  toute 
tonalité  et  de  toute  dimension,  depuis  le  modèle 
nasard  2  2/3  jusqu'à  la  sexta  1  I/o-  et  les  mixtures 
de  dix  rangs,  doublées  quelquefois  de  quatreou  cinq 
rangées  de  cymbale.  L'accumulation  extraordinaire 
de  ces  mutations  était  une  conséquence  :  i"  de  la 
sonorité  peu  timbrée  des  jeux  de  fond  qui  ne  s'addi- 


1.  Comme  le  diapason  n'eiistait  pas  au  xvii»  siècle,  on  ne  peut  se 
servir  que  du  terme  /on,  ternie  qui  correspond  parfaitement  au  sujii 
■traita.  Itien  d'extraordinaire  non  plus  à  ce  qu'un  orgue  fût  à  deux 
(ons  :  les  plus  grands  avaient  3  à  4  claviers  ne  s'accouplant  pas.  Pai- 
conséqueut  on  pouvait  lièB  bien  accompagner  avec  l'un  et  exécuter 
oj'ec  les  autres  des  pièces  variées. 

-,  Xom  donné  autrefois,  improprement,  à  la  Ses/^uiaUerUt  jeu 
composé  d"uD  rang  de  çuinfe,  2  2,3  et  d'un  secLuJ  rang  tierce  1  3/5. 


tionnaient  pas  en  intensité  et  avaient  pour  cela  besoin 
de  Fappoint  des  mutations;  2°  du  peu  de  services 
que  pouvaient  rendre  les  jeux  d'anches  dans  pareil 
cas  à  cause  de  leur  délicatesse  on  de  leur  instabilité 
dans  l'accoid,  résultant  de  leur  promiscuité  avec  l'es 
jeux  de  fond  sur  une  même  gravure;  3"  de  l'usage 
spécial  d'accompagner  une  assemblée  nombreuse, 
auquel  était  destiné  l'orgue  en  Allemagne,  en  Hol- 
lande et  en  Angleterre,  tous  pays  où  le  protestan- 
tisme dominait. 

11  fallait  arriver  à  une  sonorité  d'ensemble  assez 
puissante  et  assez  éclatante  pour  que  l'orgue  ne  filt 
pas  étouffé  dans  la  masse  vocale  de  quelques  cen- 
taines de  personnes  chantant  ensemble. 

Sans  beaucoup  de  documents  à  l'appui,  l'on  peut 
dire  qu'en  France  on  a  suivi  une  autre  direction,  et 
que  l'on  a  cherché  à  la  fois  la  force  et  l'éclat  dans  1rs 
jeux  d'anches  qui,  séparés  en  partie  des  autres  jeux, 
pouvaient  se  faire  entendre  dans  de  bonnes  condi- 
tions. La  conséquence  de  ces  deux  systèmes  de  fac- 
ture est  encore  sensible  (le  nos  jours,  et  si,  îila  fin  du 
xvn"  siècle,  nous  trouvons  à  l'étranger,  dans  les 
grands  instruments,  toute  la  variété  de  jeux  d'anches, 
on  les  avait  déjà  devancés  en  France,  et  Fon  y  avait 
acquis,  dans  leur  construction  et  leur  harmonie, 
une  supériorité  qui  n'a  fait  que  s'accentuer  avec  le 
temps. 

Le  xvii»  siècle,  à  côté  de  tant  de  réels  progrès,  a 
introduit,  hélas  !  dans  l'orgue  tout  le  théâtre  des  ma- 
rionnettes et  la  ménagerie  représentés  d'une  part  par 
les  aigles,  les  anges  automates,  les  étoiles  et  soleils 
tournants  avec  accessoires  de  grelots;  d'autre  part, 
le  rossignol,  le  coucou,  les  petits  oiseaux,  la  voix  de 
l'ours,  le  braiment  de  l'âne,  etc. 

A  part  le  papetier^  lire  à  deux  ou  trois  exem- 
plaires, la  France  parait  n'avoir  pris  aucune  paît  à 
toutes  ces  puérilités. 

1600.  —  BflBSIAU,  Sainte-Marie-Madeleine,  par 
Mabti.n  Schf.cffer  :  36  jeux.  Cet  orgue,  cilé  par  Ro- 
RET,  est  probablement  le  même  que  celui  cité  par 
Seidel  comme  existant  en  1596.  Cependant  les  texies 
permettent  d'admettre  que  ce  furent  deux  instru- 
ments distincts. 

leoi.  —  MAGDEBOVRG,  cathédrale,  par  Heinricii 
CoMPENius  :  42  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale. 

1607.  —  GORLITZ,  Saint-Pierre  et  Saint-PauJ, 
19  jeux,  3  claviers  et  pédale,  après  la  réparation  fai'te 
par  Anton  Schuidt.  Inventaire  de  Forgue  à  cette  épo- 
que par  ScuLTETus  :  1°  Principal  sambt  dem  unter- 
satztem-bass.— ioDieoctava.— 3°DasGrobegedacl<- 
tsambt  dem  untersatztem-bass.  —  4"  Die  Mixtur 
Im  pedall  ist  besonders.  —  5"  Die  kleine  gedeckte 
panerflotte.  -  6»  Der  Gymbell.  —  1°  Die  grosse  Posau- 
ner.  —  8°  Die  kleinen  Posaunen.  —  Im  Brustpositiv 
ist  besonders.  ;—  9°  Das  kleine  Principalichen.  — 
10°  Das  Gedeckte  Régal.  —  11°  Fin  zwiefach  zymbel. 

—  12°  Die  Sedecima.—  Im  Ruckpositivist  besonders. 

—  13°  Das  Principal.  —  14°  Das  grobe  Gedackte.  — 
15°  Das  kleine  Gedackte.  —  16°  Die  Quinta.  —  17°  Das 
superoctave.  — ^18°  Die  Quintadena.  —  19°  Das 
krorabhorn. 

1608.  —  SMALKALDEN,  Stadtkirche,  par  Cbris- 
TiANN  Basse:  29  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale. 

1612.  —  ifABJSLSCHWE/lD,  par  Balthasar  Grasse: 
24  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale. 


3.  On  appelait  ainsi  des  figures  grimaçantes  et  articulées  qui  or- 
naient la  face  des  bulTcts.  La  langue,  la  mâchoire,  quelquefois  les  yeux 
fonctionnaient  au  mojen  d'un  appareil  mis  en  mouvement  par  l'orga- 
niste. 
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1612.  —  HESSEN,  château,  par  Isaïe  CoMPE^'lL's  : 
27  jeux  en  tuyaux  de  bois. 

1613.  —  ZITTAU,  Saint-Jean,  par  Zacharie  Frie- 
DEL  :  un  clavier  positif  de  7  jeux. 

lei'a.  —  BUCKEBOURG,  par  Isaïe  Compenius  : 
48  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale. 

1617-1632.  —  BOIS-LE-DUC  (Belgique),  calhédrale 
Saint-Jean,  par  Floren'g  Haqie,  composé  probable- 
ment de  41  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale.  —  ButFet 
superbe  en  style  Renaissance,  par  François  Svmons 
et  Scbysler.  —  Au  grand  orgue  :  un  32  pieds  el  trois 
16  pieds;  à  la  pédale  :  aucun  32  pieds  et  deux  16  pieds  ; 
prestant  et  bourdon. 

161 
par  GoTTFRiED  Fbitsche  :  33  jeux. 

1621.  —  OUDEWATER,  Groote  Kerk,  13  jeux,  sur 
2  claviers  et  pédale.  Particularités  :  claviers  de  F 
à  a  (41).' —  Le  pédalier  sans  indication  d'étendue 
n'avait  qu'un  jeu  de  trompette. 

162o.  —  WOLFENBUTTEL,  calhédrale  Bealœ- 
Mariœ-Virginis,  par  Gottfried  Fritsche,  de  Dresde  : 
3b  jeux  sur  3  claviers  el  pédale.  Particularités  trans- 
crites du  contrat  : 

«  Clavier  G  D  F  F  G  A  H  c  etc.  à  1  =  (49), 
et  en  plus,  des  supersem/onia  en  dif  cg  g  8  et  ag 
«  Pédale  : 


—  SONDERHAUSEN,  Dreifaltigkeitskirche, 


C    D  F 


Fif    G#    B 

F    G     A 


H  c  ù.   c 


^# 


d   e  =  (26). 

«  Principal  12  pieds  F  G  A  B  11  au  clavier  du  milieu. 
Ensuite  contra  C  D  E  F  (?).  Soubasse  bouchée  à  clie- 
minée  24  pieds  F  F  G  G  A  A  B  I!  1?!^  ensuite  C  D  E  F  F  8  (?)• 
La  soubasse  susdite  h  employerseuleinenl  à  la  pédale 
et  h.  accoupler  à  la  pédale  'pour  que  le  grand  FF  au 
manuel  puisse  être  tiré  par  F  de  la  pédale,  et  ainsi  de 
suite,  ce  qui  donne  beaucoup  de  gravité.  » 

L'indication  de  la  tonalité  en  pieds  n'est  qu'incom- 
plète. —  Accouplement  des  deux  claviers  supérieurs, 
accouplement  du  positif,  clavier  ^inférieur,  à  la  pé- 
dale. —  Tremblant  pour  rOber\\-erk  (clavier  du  mi- 
lieu). —  Tremblant  ou  bock  pour  le  positif.  —  Etoile 
pour  le  zimbeirad,  deux  timbales.  —  Soupape  d'in- 
troduction pour  chaque  clavier,  soupape  d'évacua- 
tion. On  trouve  comme  remarque  dans  le  contrat 
que.  le  Sesquialtera  est  un  jeu  étranger.  Cet  orgue, 
dans  la  composition  de  [ses  jeux,  montre  tous  les 
types  connus  des  jeux  allemands.  Il  était  surchargé 
de  mutations,  ce  qui,  du  reste,  a  été  de  tout  temps 
jusqu'en  18K0  le  caractère  dominant  des  oi'^^ues  alle- 
mandes qui,  étant  destinées  à  accompagner  toute  la 
congrégation,  obtenaient  par  là  le  mordant  néces- 
saire pour  se  séparer  de  la  masse  vocale  et  ne  pas 
être  étouffées  par  elle. 

1623.  —  HALLE,  Saint-Maurice,  par  Isaac  Compk- 

NIUS. 

1629.  —  MERSEBURG,  cathédrale. 

1630.  —  ROUEN,  Saint-Oueii,  'probablement  par 
GEORciis  Li;slie;  on  ne  coimait  rien  de  précis  sur  cet 
orgue,  dont  le  bulTet  existe  encore,  sinon  qu'il  a  été 
saccagé  au  commencement  de  la  Révolution. 

1632.  —  REICIIENBACH,  par  Johann  Goffkb, 
22  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale. 

1632.  —  YORK,  cathédrale,  par  Borert  Dallam  : 
14  jeux,  sur  2  claviers:  grand  orgue  de  SI  notes,  une 
quinte  pour  toutes  mixtures. 

1640.  —  MOKNlKEiyiJAM,  par  Germer  Galtus, 
17  jeux,  sur  2  claviers,  avec  tirasse.  Particularités  : 
au  clavier  de  Manuaal,  qui  commejice  à  F,  il  y  a 


0  jeux  ne  commençant  qu'à  C.  Le  positif  ne  com- 
mence qu'à  V.  Jl  y  a  dans  cet  orgue  au  positif  une 
schalmey  8  pieds'  commençant  à  F  6  pieds.  C'est 
certainement  un  des  premiers  de  ces  jeux;  il  exis- 
tait encore  autlientiquement  en  1640. 

1641.  —  LA  //AVE,  Fransche  Kerk,  don  du  prince- 
d'Orange  Frederik  Hendrik,  8  jeux  sur  un  clavier^ 
avec  tirasse.  —  Le  clavier  commençait  à  F. 

1641.  —  LUBECK,  Sainte-Marie,  par  Stellwagen  : 
o4  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  reconstruction  de- 
l'orgue  de  l.'iie.  —  Parlicularités  :  I"  jeux  de  16  pieds 
à  tous  les  claviers;  2°  positif  avec  14  jeux  dont  : 
un  jeu  de  bourdon  de  16,  quatre  jeux  de  fond  de- 
8  pieds,  un  dulciaan  16  pieds,  trois  jeux  d'anches  de 
8  pieds,  un  jeu  de  fond  de  4  pieds,  treize  rangs  de 
mutations;  3"  principal  de  32  pieds  et  bombarde- 
de  32  pieds  à  la  pédale  ;  4°  absence  de  quintes  S  1/3 
et  2  2/3;  5"  un  cymbelstern^,  deux  tambours,  deux 
tremblants;  6:>  seize  soufllets. 

Ici  se  place,  dans  l'ordre  chronologique,  l'ordre 
donné  par  le  Parlement  de  Cromwell,  pendant  les 
troubles  de  1642-1643, de  démonter  etdétruire  toutes 
les  orgues  dans  le  royaume.  L'orgue  d'York  échappa 
à  la  tourmente  grâce  à  la  protection  de  lord  Fair- 
fax,  et  celui  de  Magdalen  Collège  à  Oxford  dut  la  vie 
à  Cromwell  lui-même  qui  le  fit  placer  à  Ilamplon 
Court. 

164S.  —  A/./v.l/AA/î, Saint-Laurens  Kerk, par  Levi- 
Nus  EcRMANS  et  Jacobus  vam  Hasebeer  :  40  jeux  sur 
3  claviers  et  pédale.  —  On  n'a  de  cet  orgue  que  la 
composition  de  l'instrument,  tel  qu'il  a  été  laissé 
par  Frantz  Gaspar  Sciinitger  en  172">  et  comportant 
56  jeux.  Il  est  cité  ici  comme  le  plus  beau  de  celte 
époque  en  Hollande. 
1645.  —  WESEL. 

1645.  —  AXVERS,  cathédrale,  par  de  La  II  a  y  :  44jeux 
sur  3  claviers  et  pédale.  —  Il  y  a  une  voix  humaine  au 
grand  orgue. 

16bo.  —  AilSTERDAM,  Meuwe  Kerk,  par  IIa.ns 
WoLFF  Schonat,  de  Kilziugen,  près  de  Frankenthal  : 
26  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale.  —  Cet  orgue  a  été 
construit  avec  des  sommiers  à  trébuohet  qui  fonction- 
naient encore  en  187b.  L'inslrument  a  été  augmenté 
d'un  troisième  clavier  et  de  17  jeux  en  1666.  Buffel 
composé  par  Jacob  van  Caupen,  architecte  de  l'Ilôlet 
de  Ville  d'Amsterdam,  aujourd'hui  Palais  Royal.  — 
19  jeux  du  fond,  3  jeux  d'anches,  10  mutation* 
simples  et  composées,  soit  43  jeux  sur  3  claviers  et 
pédale. 

1656.—  DELFTj  Gaslhuis  Kerk,  par  Morlett  r 
10  jeux,  sur  un  clavier  el  pédale  :  3  jeux  de  fond,  6  jeux 
de  mutations,  1  jeu  d'anches  (Irompelte  pédale). 

1657.  —  /î/iESLA(7,  Saiu(e-Elisabeth,parCHHisTiAN 
Crell  :  35  jeux  sur  3  claviers  et  pédale. 
1660.  —  STRALSUND.  Saint-Nicolas. 
1663.  —  .Llt/Ê/!,  Evaugelische  Kirche,  par  Johank 
Hofricuter  :  23  jeux  sur  2  claviers  et  pédale. 

1668.  —  SCinVEOyiTy.,  Evaugelische  Kirche,  par 
Georg  Klose  ;  3.'i  jeux  sur  2  claviers  et  pédale. 

1673.  —  AMSTERDAM.  iN'ieuwe  Kerk,  construit  par 
VanGood,  de  IJordrecht  :  44  jeux  et  33  rangs  de  mix- 
ture.  —  Ces   derniers   jeux   étaient   extrêmement 


1.  Allemand  ;  chaliinieau. 

2.  Registre  accc^snii-e  que  l'on  Irouvo  dans  h^s  aneionnes  orgue». 
allemaïKios.  En  Ir  Uranf,  on  ouïrait  luie  sonpnpe,  ce  i\m  pormeUait 
auvent  d'ai'Uonncr  un  mécanisme  faisant  tourner  une  roue  munie  do 
grelots.  Cotte  roue  ou  etoilo,  fortement  donV  on  di^cor^o.  se  troUTait 
généralenieut  an  sommet  du  Ijullel  ;  elle  agilail,  en  tournant,  des  gre- 
lots ou  des  clochcltos  en  C  K  li  c,  faisant  ik  la  fois  —  si  l'on  peut  dire 
—  le  régal  des  jeux  et  des  ni-.'dles. 
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criards,  au  dire  d'un  auleur  (Audsley)  qui   entendit 
jadis  cet  inslniment. 

1673.  —  ^YEISSiEyFELS,  chàleau  d'August,  par 
Christian  Foerner  :  33  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale. 
—  Christian  Foirneh  inventa  le  pèse-vent  vers  cette 
époque  (probablement  1677). 

1673.  —  SÛXDERfiUAVSES,  Drei  fastigkeifs  Kir- 
che,  paT  CiiBisTOPiiE  Junge  :  31  jeux,  sur  2  claviers  et 
pédale.  —  Orgue  ayant  des  poite-vent  àsoupapes  qui 
servaient  à  modilier  la  force  du  sou.  On  n'est  pas 
bien  d'accord  sur  ce  qu'il  faut  entendre  par  poite- 
vent  à  soupapes.  M.  Fétis  a  cru  que  ces  porte-vent 
devaient  permettre  Ji  l'organiste  de  nuancer  la  force 
des  tuyaux,  alors  que  M.  Hamex  croit  que  c'est  le  fac- 
teur qui  en  faisait  usage  et  que  les  porte-vent  à 
soupapes  n'ont  été  autre  chose  que  des  dispositifs 
pour  régler  la  quantité  d'air  à  fournir  aux  tuyaux. 

1673.  —  LUDECK,  .Egidienldrche. 

1679.  —  BlilELLE,  Groote  Kerk,  par  Apolonius 
Bosch  :  18  jeux,  sur  3  claviers  :  7  jeu.x  de  fond,  8  jeux 
de  mutations,  3  jeux  d'anches,  dont  un  touzyn  8  pieds, 
qui  est  un  dulciaan  doux,  et  un  vox  huinana  disposé 
sur  le  troisième  clavier,  qui  n'a  que  2  jeux  {vox  hii- 
mana  et  Holyp). 

1679.  —  PARIS,  chapelle  Saint-Louis  des  Invalides, 
par  Thierry,  Alexandre.  Superbe  instrument —  grand 
seize  pieds  — commandé  par  Louvois  :  31  jeux  répar- 
tis sur  3  claviers  manuels  et  une  pédale  :  12  jeux  de 
fond,  12  jeux  de  mutation  composés  ou  mulations 
simples  (en  (ont  30  rangs),  7  jeux  d'anches.  Deux  tré- 
molos. Cet  in^lr.unient  a  ceci  de  remarquable —  outre 
un  bulfel  splendide  —  que  le  positif  est  au-dessous 
de  la  grande  façade  et  que  le  pédalier  avait  30  mar- 
ches ou  notes,  chose  rare  pour  l'époque. 

1679.  —  VERSAILLES,  château,  par  MouertClic- 
QuoT  et  Etienne  Hénoch.  On  ne  sait  pas  la  composi- 
tion primitive  de  cet  orgue  :  Les  comptes  des  Bâti- 
ments du  Roi  (I-II')  indiquent  simplement  un 
acompte  de  deux  cents  livres  versées  à  Hénocu  et 
Clicql'ot.  Hénoch  reçoit,  en  1682,  98  livres  pour  divers 
changements,  faits'par  lui,  à  l'orgue  du  cabinet  du 
Roi.  Le  premier  orgue  de  la  chapelle  du  Chàleau  de 
Versailles  fut  restauré  par  Clicoliot  Fhançois-Henri, 
fils  de  Robert,  à  la  suite  de  la  construction  du  grand 
orgue  de  Saint-Sulpice,  à  Paris,  et  en  même  temps 
que  ce  facteur  construisait  l'orgue  de  la  cathédrale 
Saint-Louis,  à  Versailles. 

1680.  —  FARTH,  principauté  d'Anspach,par  Golz  : 
24  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale. 

1681.  — LO.VDfiES,Cornhill,  Saint-Peter,  parFATiirR 
Smith  :  13  jeux,  sur  2  claviers  :  3  jeux  de  fond,  6  jeux 
de  mutation,  2  jeux  d'anches.  —  Claviers  : 

B  ^ 

G    A      H    C  à    d   —  33  n. 

Il  n'y  avait  pas  d'indication  en  pieds  de  la  tonalité 
des  jeux. 

1683  —  DJJRIIAM,  Cathédrale,  par  Smith  :  2  cla- 
viers.—  Grand  orgue  :  11  jeux.  —Positif;  S  jeux  — 
pas  de  pédale. 

1683.  —EBERSBACH,fTès  deZittau,  pas  Christoph 
Drechsler  :  SSjeux,  sur3  claviers  et  pédale.  Parmi  les 
38  jeux  se  trouvait  un  violonbass  ouvert  de  32  pieds. 
—  Cet  orgue,  placé  en  1683  à  l'église  Saint-Jean,  à 
Zittau,  fut  vendu  à  Ebersbach  en  1741. 

1686.  —  AMSTERDAM,  Wester  Kerk  :  38  jeux,  sur 
3  claviers  et  pédale.  18  jeux  du  fond,  13  jeux  de  mu- 
tation, 3  jeux  d'anches.  —  Cet  orgue  a  été  construit 

1.  GiiifTrev. 


avec  des  sommiers  à  Iréhuchet  (|ui  fonctionnaient 
encore  en  1873.  Il  a,  comme  tons  les  in.'-trumenis  de 
cette  époque,  une  soupape  d'intiod  uction  pour  chaque 
clavier,  une  soupape  d'évacuation  et  Irois  tremblants. 
1686.  —  HAMBOURG,  Saint-.Mcolai,  par  l'abbé 
ScHNiTTKER  (qui  habitait  à  trente  kilomètres  de  Ham- 
bourg, dans  une  maison  encore  appelée  la  maisnnde 
l'organicr)  :  07  jeux,  sur  4  claviers  et  péJule.  Particu- 
larités :  16  soufflets,  3  tremblants,  souiiape  d'intro- 
duction à  chaque  sommier,  une  soupape  d'évacuation 
et  une  clef  pour  tous  les  jeux,  qui  empêchait  de  les 
tirer  tant  que  clef  ne  l'était  pas.  La  montre  en  étain 
anglais  élait  de  23  pieds.  —  Poids  du  plus  grand 
tuyau  :  863  livres.  —  Poids  des  14  plus  grands 
luyaux  :  3.600  livres.  Principal  de  32  pieds,  bom- 
bards  de  32  pieds.  —  28  jeux  du  fond,  22  jeux  de 
mutation  (en- tout  70  rangs),  17  jeux  d'anches.  Cet 
oigue  fut  brûlé  en  1842  (composition  de  l'instru- 
ment dans  Peidel  et  Hopkins). 

1686.  —  HAMBOURG,  Sainte-Catherine  :  œuvre  de 
l'abbé  Schnittker  :  36  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale. 
1686.  —  HAMBOURG,  Saint-Jacques,  par;  l'abbé 
Scn.MTTKER  :  37  jeux  sur  4  claviers  et  pédale.  —  Prin- 
cipal et  Bombarde  32  pieds.  —  Les  trois  claviers  supé- 
rieurs n'ont  pas  de  jeu  de  fond  de  16  pieds  :  2  trem- 
blants, 2  cimbelstern';  1  tambour,  douze  soufflets  de 
9  pieds  sur  4  pieds  1/2.  —  2ijeux  de  fond,  19  jeux  de 
mutation,  14  jeux  d'anches. 

1688.  —  GORLITZ,  Saint-Pierre  et  Saint-Paul,  par 
Tamitius  :  48  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale.  La  com- 
position des  jeux,  qui  se  trouve  à  la  suite  du  sermon 
d'inauguration  du  Primarius  Michael  Fetter,  est  pres- 
que muette  sur  la  tonalité  des  jeux,  de  sorte  qu'un 
classement  est  impossible.  La  particularité  la  plus 
frappante  est  la  présence  d'une  viola  di  gamba  que 
l'on  croyait  généralement  de  date  beaucoup  plus 
récente.  Le  document  visé  ci-dessus  l'ait  remarquer 
que  cet  orgue  avait  déjà  les  touches  C::  D3  Fj}  G 3. 
Cet  insirument  fnl  brûlé  le  12  mars  1091. 

1688.  —  LONDRES,  Temple,  par  Father  SMrre  : 
43  jeux,  sur  3  claviers.  —  Le  nombre  de  jeux  indi- 
qué ressort  du  devis  très  intéressant  de  Fatiier  Smmh 
où  l'indication  en  pieds  de  la  tonalité  des  jeux  n'est 
pas  complète  partout.  Le  plus  cuiieux  est  d'y  trouver 
un  Viol  and  Violin  en  métal.  Les  gambes  seraient  donc 
de  1688,  inventées  simultanément  en  Angleterre  et  en 
Allemagne.  Les  jenx  se  subdivisent  probablement 
ainsi  :  jeux  de  fond  :  10;  jeux  de  mutation  :  10;  jeux 
d'anches  :  23.  —  Les  claviers,  très  curieux,  étaieiit 
disposés  ainsi  : 


etc.  à  d. 


Ab  e),  af, 

„  Fjf    GJf      B      cS    dit      r#    gif    b 

H    C    DEF    G    A    Hc     d    ef    g    a      c 


^# 


62  notes,  elles  claviers  à  l'endroit  des  doubles  dièses 
avaient  la  coupe  suivante  : 


FiG.  155. 

1692.  —  AMSTERDAM,  Luthersche  Oude  Kerk  : 
30  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale  ;  H  jeux  de  fond, 
13  jeux  de  mutation  (en  tout  43  rangs)  et  six  jeux 
d'anches. 

1694.  —  LONDRES,  Saint-Paul,  par  Fatuer  Smitii 
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27  jeux  sur  3  claviers.  _D'un  devis  très  inslrucUf  Je 
FâTHER  SuiTH  du  19  décembre  1694,  il  résulle  qu'il  a 
entrepris  de  construire  cet  orgue  contenant  3  cla- 
viers, dont  l'un,  l'éclio,  n'avait  qu'une  étendue  très 
réduite.  Aucune  indication  de  tonalité,  pour  les  jeux 
qui  se  subdivisent  très  cei'tainemeiit  en  12  jeux  de 
fond,  H  jeux  de  mutation  et  4  jeux  d'anches. —  Prix  : 
2.  000  livres.  —  Etendus  des  claviers  :  from  double  F 
fant  to  C  sol  fa  in  AU.  inclusive. 

1694.  — S.)MLKALD£lY,Stadlkirche,  par Wedemanm 
(Johann  Heinrich)  :  31  jeux,  sur  2  claviers  el  pédale; 
sommiers  àtrébuchel.  Cet  orgue  possédaitaussi  une 
épinette,  addition   faite  quelques  années  plus  tard, 

par  l'organiste  probablement.  Claviers  de  G  à  c  = 
49  noies;  pédale  de  C  à  d  =27notes.  —  Ilyavaitune 
Viola  di  gamba.  —  Indication  en  pieds  de  la  tonalité 
des  jeux,  parmi  lesquels  on  trouve  à  chaque  clavier 
une  sexta  1  I/o'.  — ^3  souf fiels  pour  la  pédale,  5  pour 
les  claviers  à  mains. 

1696.  —  SCHNEEBERG,  par  Severinus  Hollbeck  ; 
39  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale. 

1696.  —  ÛELFT,  Franschekerk,  par  J.  Duyschot  : 
18  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale  :  8  jeux  de  fond,  8  jeux 
de  mutation,  2  jeux  d'anches. 

1697.  —  DUBLIN,  cathédrale  de  Saint-Patrick,  par 
Renatus  Harris.  Cet  orgue  est  connu  dans  ses  moin- 
dres détails  par  les  indications  du  livre  capitulaire  : 
1°  un  marché  passé  entre  le  doyen  etle  chapitre  d'une 
part  et  Renatlis  Harris,  facteur  d'orgues  à  Londres, 
d'autre  part,  le  12  août  1693  ;  ce  devis  stipule  que 
pour  la  somme  de  503  livres,  le  facteur  construira 
un  orgue  double  ayant  :  au  grand  orgue,  open  dia- 
pason en  métal,  stop  diapason  en  bois,  nason  en  bois, 
une  grande  quinte  en  mêlai,  doublette  en  métal, 
sesquiallera  en  métal,  une  mixture  en  métal,  un 
cornet  en  métal.  Dans  le  petit  orgue  :  principal  en 
mêlai,  stop  diapason  en  bois  ,  doublette  en  métal, 
nason  en  bois,  en  tout  13  jeux  avec  800  tuyaux,  som- 
mier, etc.  A  enlever  les  tuyaux  de  l'ancien  orgue 
et  les  reprendre  pour  la  somme  de  63  livres.  — 
2°  11  mars  1697  :  l'orgue  est  monté  et  examiné  par 
plusieurs  vicaires.  —  3"  10  mai  1697  :  nouveau  con- 
trat pour  des  jeux  additionnels  dont  la  dépense  est 
fixée  à  330  livres,  poui'  êlre  payée  à  des  époques 
déterminées  à  slrougbows'Tomb  in  Christchurch,  à 
savoir  :  trompette,  écho,  tirae,  open  diapason  entier, 
flûte  en  métal,  grande  fourniture  de  3  rangs.  —  Les 
13  jeux  primitifs  de  cet  orgue  se  composaient  donc 
de  5  jeux  de  fond  et  8  jeux  de  mutation. 

1698.  —  BREME,  Domkirche,  par  Arp  Schnitger  : 
50  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale,  21  jeux  de  fond, 
17  jeux  de  nuilalion,  12  jeux  d'anches,  dont  une  Bom- 
barde 32  pieds. 

Au  xviii^  siècle,  les  éléments  nouveaux  introduits 
dans  l'orgue  sont  en  petit  nombre,  mais  tout  ce  que 
le  siècle  précédent  a  laissé  est  mis  à  contribution  et 
porté  à  un  haut  degré  de  perfection. 

Le  plus  grand  nombre  d'instruments  importants 
construits  dans  cette  période  a  puissamment  stimulé 
les  facteurs  à  se  lancer  sur  la  voie  du  progrès,  pour 
exploiter  avec  profit  les  travaux  des  ancêtres. 

Les  facteurs  du  xix''  siècle  en  feront  autant  avec  ce 
que  le  xvm'  leur  aura  laissé;  car  il  est  à  remarquer 
que  les  éléments  nouveaux  ajoutés  à  l'orgue  pendant 
cette  dernière  période  se  trouvent  encore  en  1800 
fort  peu  répandus,  et  n'apparaissent  au  début   du 


siècle  nouveau  que  comme  autant  de  signaux   indi- 
quant la  marche  à  suivre. 

Le  commencement  du  xvui^  siècle  voit  d'abord  l'in- 
vention de  la  boite  expressive,  dont  la  première  appli- 
cation est  faite,  en  1712,  à  l'orgue  construit  par  Jordan 
dans    l'église  Sainl-Mngnus-le-Martyr,  à    Londres^. 


i.  Voir  note  page  1115. 
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-I,  plafond  (Je  la  lioile  expressive;  B,  bàli  de  la  boîte  («,  mon- 
tants; *,  traverses);  C,  lames  expressives  mobiles  avec  char- 
nières en  peau  ;  D,  tasseaux  fixant  les  charnières  contre  les 
traverses  ;  E,  maillon  de  commande  des  lames  expressives  ;  F, 
tirant  commandé  par  la  pédale  d'expression,  servant  à  ouvrir 
ou  fermer  les  lames  expressives. 

Invention  féconde  en  résultats  en  ce  qu'elle  assou- 
plissait la  sonorité  de  l'orgue  jusque-là  impertur- 
bablement iiifiexible  et  réduile  aux  seules  nuances 
de  piano,  forte  ou  crescendo,  forcément  heurtés  par 
l'adjonction  de  jeux  ou  l'introduction  d'un  accou- 
plement^.  La  boile  expressive  s'est  vulgarisée  pen- 
dant le  xviii'  siècle  dans  son  pays  d'origine,  l'An- 
gleterre. Partout  ailleurs  elle  est  restée  presque 
inconnue  pendant  longtemps.  Aucune  trace  de  cet 
utile  appareil,  excepté  en  1744  à  l'orguedela  Jolian- 
neskirche  à  Leipzig  et  en  1758  à  Sainte-Marie  (même 
ville). 

L'emprunt  des  jeux,  .Tutre  dispositif  fécond  en 
résultais,  surtout  pour  les  petits  instruments,  parait 
être  de  la  même  époque  que  la  boite  expressive  el 
n'a  pas  eu  une  meilleure  carrière  qu'elle.  Au  début, 
le  système  a  été  appliqué  d'une  façon  judicieuse,  en 
empruntant  les  basses  des  claviers  à  niainsau  profit 
de  la  pédale;  l'abus  (emprunt  d'un  des  claviers  à 
l'autre)  n'est  venu  que  plus  lard.  L'application  la 
plus  anciernie  en  date  est  celle  de  1713  à  Géra,  en 
Voigllanil,  par  I.-G.  Finke.  La  description  qu'en  donne 
Hess  dans  sou  livre    Disposition  dcr  mcrluraardigste 


2.  La  partie  expressive  de  la  prcmiÈro  boite  consistait  en  nii  pan- 
neau il  glissière,  percô  d'ouvertures,  fonctionnant  contre  la  paroi  de 
face  de  la  boile,  pourvue  elle-même  de  trous;  le  cresi.'cuilo  opérant 
quand  ces  ouvertures  se  rencontraient.  Le  système  fut  bicntùl  aban- 
donne et  la  glissière  remplacée  par  des  lames  horizontales  a  char- 
nières (voir  (ig.  15(î). 

3.  L'accouplement  du  positif  et  du  grand  orgue  se  faisait  encore 
en  tirant,  des  deui  mains,  le  dcuvème  clavier  sur  le  premier. 


TECnXlQVE,  ESTIIÉTIOIE  ET  PÉDAGOGIE 


Kerkoryclen  ne  laisse  au  nui  doute  sur  la  iiatuie  du 
système  et  se  trouve  conohoréepar  ladescriplion  de 
l'orgue  Zeysl,  de  l'fiO,  que  Hess  a  peut-être  vu  de  ses 
yeux  et  qui  fut  précisément  construit  par  un  facteur 
habitant  la  ville  do  Géra. 
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Après  cet  exposé  des  éléments  nouveaux  dont 
s'est  enrichi  l'orgue  au  xviii"  siècle,  voici  l'état  du 
développement  en  1800  de  ses  difTérentes  parties. 

1°  La  soufflerie  dans  ses  parties  essentielles  n'a 
subi  aucune  modilicalion  ou  chanjj;emciit'.  Les  pro- 
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A,  pompes  :  7!,  plis  des  pompes  ;  C,  bloc  de  pierre  servant  de  ctiarge  pour  donner  ta  pression  ;  D,  porte-vent  conduisant 
le  vent  dans  l'orgue;  B,  balinciers  ou  leviers,  servant  à  soulever  les  tables  supérieures  des  pompes;  F,  charpente 
avec  coussinets  C  recevant  les  axes  H  du  balancier;  /,  maillons  réunissant  la  table  supérieure  des  pompes  aux 
1  alanciTS. 


grès  réalisés  porlent  sur  la  divisio:i  du  vejit  qui  s'est 
généralisée,  sur  le  liiii  du  mécanisme  et  la  disposi- 
tion judicieuse  de  celui-ci.  L'emploi  courant  du  pèse- 
vent  a  introduit  de  la  méthode  dans  les  opérations 
sur  les  pressions  que  l'on  exprime  en  degrés  dont  40 
sont  équivalents  à  4  pouces  français,  allemands,  hol- 
landais, selon  la  contrée.  Ces  pressions  ne  semblent 
jamais  avoir  atteint  40  degrés,  le  maximum  étant 
de  36  degrés  =  90  mm.  environ. 

2°  Sommiers.  —  Le  système  des  sommiers  à  tré- 
buchet-,  qui  ne  parait  pas  avoir  été  connu  eu  France 
et  en  Angleterre,  est  peu  à  peu  ahandonné  et  rem- 
placé par  la  construction  des  sommiers  à  registres 
dont  on  cherche  par  dilférents  moyens  à  corriger 
les  défauts.  L'effort  porte  surtout  sur  le  défaut  des 
registres,  défaut  qui  résulte  de  l'ell'et  produit  par 
l'influence  hygrométrique  des  lieux  et  se  manifeste 
par  la  dureté  ou  l'arrêt  du  fonctionnement  des  re- 
gistres trop  serrés  entre  la  table  du  sommier  et  la 
chape  correspondante.  A-t-on  également  deviné  leur 
défaut  générique  provenant  de  la  trop  grande  accu- 
mulation de  jeux  sur  une  même  gravure  ".'  11  se  peut, 
mais  Stein  a  mis  en  application  dans  l'orgue  de  la 
Barfuszerkirche,  à  Augsbourg,  un  système  de  sora- 


1.  La  figure  io"  représente  une  soufflerie  du  xvni"  siècle.  Le  souiïleiir 
abaissait  atteruativenieiit  chacun  des  balanciers  qui  soulevaient  les 
pompes,  lesquelles,  sous  l'action  de  la  charg-?  placée  sur  la  table 
supérieure,  retombaient  assez  rapidement.  Certaines  de  ces  souffleries 
étaient  à  six  pompes,  avec  deux  souffleurs.  On  voit  encore  une  souf- 
flerie  de  ce  System;  au  grand  orgue    de    Saint-Uervais,  à   Paris. 

2.  Figure  171. 


mier  oii  chaque  tuyau  avait  sa  soupape  ou,  plus 
exactement,  son  propre  vent.  Cette  expression,  ainsi 
que  le  fait  que  les  sommiers  à  trébuchet  étaient 
connus  dans  cette  partie  de  l'Allemagne,  conduit  à 
écarter  l'idée  d'une  gravure  commune  aux  tuyaux 
d'une  même  note.  Nous  nous  trouverions  donc  en 
présence  d'unpremier  modèle  desommiers  à  pistons 
ou  de  sommiers  à  réservoir  commun  pour  tous  les 
tuyaux. 

'i°  Claviers.  —  L'étendue  et  surtout  le  point  de 
départ  dans  la  basse  des  claviers  de  l'orgue  sont  dé- 
finitivement arrêtés  en  Allemagne  et  en  Hollande. 
Les  claviers  à  mains  comme  à  pédales  commencent, 
dans  ces  pays,  tous  par  C,  et  sans  omission  d'aucune 
note  sur  une  étendue  d'au  moins  quatre  octaves 
pour  le  clavier  à  mains  et  deux  octaves  pour  la 
pédale. 

En  Angleterre,  on  continue  à  faire  commencer  les 
claviers  par  G;  aucun  essai  n'est  fait  avec  des  orgues 
commençant  par  C,  et  les  exemples  ne  sont  relati- 
vement pas  rares  d'orgues  ayant  des  clavicrsavec  dr-s 
G#  et  D;  doubles  pour  obtenir  Ab  et  Eb-  Quant  à 
la  pédale,  c'est  à  peine  si  on  y  rencontre  des  jeux 
.nppartenant  en  propre  à  ce  clavier,  et  encore  celui- 
ci  n'a  qu'une  étendue  d'une  octave.  Dans  la  plupart 
des  instruments,  il  n'y  a  qu'une  tirasse  ou  point  de 
pédalier  du  tout. 

En  France,  l'unification  de  l'étendue  et  du  point 
de  départ  des  claviers  à  mains  n'est  pas  faite,  mais 
bonnombred'instruments  commencentleurs  claviers 
à  mains  par  C,  et  contiennent  l'échelle  complète  de 
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demi-tons  de  C  à  c;  très  rarement  C#  fait  défaut 
dans  les  touclies;  il  manque  dans  les  tuyaux.  Dans 
les  grands  instruments  de  3,  4  et  5  claviers,  cepen- 
dant, les  trois  claviers  supérieurs  ne  commencent 
qu'à  f,  g  ou  c. 

Le  pédalier  estbien  plus  répandu  qu'en  Angleterre, 


Fio.  158. 

mais  ii  est  dans  un  état  fort  rudiraentaire  comparé 
aux  péJalieisen  usage  en  Allemagne  et  en  Hollande'. 
Sa  l'orme  elle  peu  de  longueur  des  touches  en  ren- 


dent l'usage  fort  peu  commode  et  il  commence  par 
F,  G  ou  A,  mais  jamais   par  C.  I>es  jeux  dont  il  se 


FiG.  150.  • 

compose  sont  le  plus  souveni,  surtout  pour  les  jeux 
de  font!,  moins  graves  que  leurs  similaires  des  cla- 
viers à  mains,  et  n'ont,  dans  la  conlro-octave,  pas  do 
tuyaux  ou  bien  un  ravalement  à  l'octave  supérieure. 
Il  n'y  a  que  les  jeux  d'anches  qui  vont  jusqu'à  la 
note  inférieure  sans  ravalement  et  atteignent  ainsiF 
32  pieds  ou  F. 
Partout  les  accouplements  paraissent  se  trouver 
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en  nombre  restreint.  Il  y  a  certains  instruments  où 
Ion  peut  accoupler  les  claviers  dans  leurs  différentes 
combinaisons  à  l'unisson,  mais  ils  sont  rares,  et  le 
nombre  des  tirasses  ne  dépasse  pas  l'unité  repré- 
sentée par  la  tirasse  du  clavier  principal. 

La  constitution  du  clavier  fait  en  parlie  présager 
de  ce  qu'est  devenu  l'accord.  Le  maintien  dans  cer- 
tains instruments  de  l'Angleterre,  des  dièses  Gi}  A  h 
et  D#  E'p  démonlre  que  le  tempéi'amenl  égal  n'y 
rencontrait  aucune  faveur,  ce  qui  du  reste  s'est  main- 
tenu pendant  une  certaine  paitie  du  xix'  siècle,  les 
Anglais  ayant  été  les  derniers  à  l'adopter.  En  Alle- 
magne et  en  Hollande,  le  tempérament  en  quintes 
fortement  altérées  et  tierces  justes  avec  la  quinte  de 
loup^  était  le  plus  généralement  en  usage;  mais  il 
faut  cependant  admettre  que  l'eximple  de  l'orgue 
de  la  Barfuszerkirche  à  Augsboui-g,  en  1737,  n'est 
probablement   pas    un    cas    isolé   et    que,    comme 

1  —  Nous  donnons  fiç.  158  le  pédalier  français  (el  qu'il  cxislaiL 
encore  au  xviii»  siècle.  Pour  beaucoup  d'inslruments,  ce  pédalier 
incommode  élail  encore  en  usage  au  \\\*  siècle.  Si  l'ou  compare  avec 
la  6 g;  159 —  pédalier  de  l'cTgue  d'Ilalb^Tsladt,  qui  était  certainement 
antérieur  à  la  restauration  de  1423  —  et  la  ûg.  160  —  pédalier  alle- 
mand du  xvnt"  siècle  —  l'on  se  rend  compte  du  retard,  en  France, 
pour    les  pédales. 

2.  On  appelait  quinte  de  loup  l'intervalle  de  la  valeur  d'environ  une 
quinte  formant  le  reste  de  la  parlitiou  ^  tempérament  inégal. 


celui-ci,  un  certain  .nombre  d'instruments  ont  été 
accordés  à  tempérament  égal.  Quoi  qu'il  en  soit,  à  la 
(in  du  xvm«  siècle,  tempérament  égal  et  tempéra- 
ments inégaux  quelconques  luUaientencore  en  Alle- 
magne et  en  Hollande. 

En  France,  bien  que  connaissant  le  tempéramenl 
égal  (le  P.  Mersiînne  du  reste  en  parle  déjà  en  1637 
dans  son  Harmonie  Universelle),  on  parait  générale- 
ment avoir  accordé  par  tempérament  inégal,  par 
Il  quintes  affaiblies  et  une  quinte  outrée:  la  quinte 
de  lonp. 

Le  diapason  reste  toujours  variable  et  en  double  : 
ton  de  chambre  et  ton  do  chapelle  en  France;  chorton 
et  kammcrton  en  Allemagne  et  Hollando.  F.n  Angle- 
terre, il  existait  bien  le  concerpitch,  mais  dans  les 
orgues  il  paraît  avoir  été  peu  employé  et  il  y  avait 
fort  peu  d'unité  parmi  les  facteurs  pour  le  ton  de  leurs 
instruments. 

4"  Jeux.  —  11  n'y  a  pas  de  familles  de  jeux  ayant 
vu  le  jour  au  xviri=  siècle,  à  l'exception  du  jeu  de 
Dulciana,  de  provenance  anglaise,  et  que  l'on  peut 
apparenter  avec  les  .Salicionals.  Par  contre,  la  viole 
de  gambe  comme  jeu  d'anches  a  vécu;  de  même  les 
régales  do  toutes  sortes. 

Il  faut  pourtant  signaler  des  essais  faits  avec  des 
lliites  octaviantes  8  et  4  pieds,  mais  leur  usage  a  été 
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si  peu  répandu  que  l'on  peut  fixer  leur  début  au 
SIX'  siècle.  Des  exemples  de  flûtes  donnant  leur  Ion  en 
oclaviant  se  trouvent  à  Berg  op  Zoom,  1771 ,  et  Gouda, 
1773.  Don  Bedos  parle  également  de  jeux  octaviants, 
dont  la  basse  de  viole.  Le  procédé  était,  par  consé- 
quent, connu  dès  cette  époque  ;  mais,  soit  que  l'on  ait 
eu  de  la  difliculté  ou  un  certain  embarras  à  consti- 
tuer un  système  rationnel,  avec  les  quelques  résultats 
empiriques  obleiuis  par  ces  tentatives  isolées,  soit 
que  la  cliose  n'ait  pas  escilé  un  intérêt  assez,  };rand 
ou  provoqué  un  enthousiasme  suffisant,  elle  tomba 
pour  ainsi  dire  dans  l'oubli.  Cependant,  ce  n'est  pas 
que  les  jeux  de  llùte  n'aient  de  lout  temps  passionné 
les  facteurs.  On  les  a  faits  avec  les  matériau.'c  les  plus 
divers,  élain,  cuivre,  argent,  alliùtre,  ivoire;  les  em- 
bouchures élaient  tantôt  celles  de  la  flûte  à  bec  ou 
des  luyau.x  d'orgues,  tantôt  celles  de  la  véritable 
flùle  Iraversière.  Un  e.xemple  de  cette  dernière  es- 
pèce de  tlùle  se  trouvait  dans  l'orgue  de  Saint-Michel, 
à  Erfurt  (17o3),  et  un  autre  dans  l'orgue  de  Saint- 
Michel,  à  Hambourg  (I7G2). 

L'ne  autre  innovation  mérite  d'être  citée,  celle  de 
la  création  des  jeux  ondulants,  qui  ont  fait  leur 
ap[iarition  an  xvni=  siècle  sous  le  nom  d'uiula-maris 
et  se  Irouvcnt  dans  toutes  les  orgues  un  peu  impor- 
tantes de  l'époque. 

Qn;int  à  la  composition  générale  des  instruments, 
elle  a  gardé  dans  les  dill'érents  pays  le  caractère 
qu'elle  avait  emprunté  au  rôle  que  l'on  attribuait  à 
l'orgue.  Nous  trouvons  donc  les  orgues  allemandes 
de  1800  assez  garnies  en  jeux  de  fond,  pauvres  en 
jeux  d'anches,  avec  des  pédales  formidables  d'une 
part  et  une  armée  de  fournilures  d'autre  part,  la 
basse  écrasant  les  dessus  par  conséquent. 

En  Trance,  les  orgues  de  l'époqne  avaient  des  so- 
norités mieux  équilibrées.  La  pédale,  certainement, 
y  jouait  un  rôle  plus  effacé  comme  basse,  mais  parait 
avoir  servi  beaucoup  à  jouer  le  chant.  De  là  sans 
doute,  ces  anomalies  de  jeux  plus  aigus  d'une  octave 
à  la  pédale  que  leurs  similaires  des  claviers  à  mains. 
Mais  l'homogénéité  de  l'ensemble,  la  pondération 
des  différentes  parties  de  l'échelle  musicale  doivent 
avoir  été  mieux  observées  que  dans  les  orgues  alle- 
mandes et  le  lésultat  doit  s'être  traduit  par  une  plus 
grande  clarté  et  un  effet  d'ensemble  meilleur. 

Ne  quittons  pas  le  xviii"  siècle  sans  signaler  la 
publication  de  celle  gloire  nationale  qu'est  le  traité 
de  la  facture  d'orgues  par  Dom  Bedos  de  Gf.lles  publié 
sous  le  tilre  :  L'Art  du  Facteur  d'orgues  de  1766  à 
tnS.  Cet  ouvrage,  le  plus  considérable  qui  ait  été 
écrit  sur  la  matière,  laisse  loin  derrière  lui  tout  ce 
qui  a  été  publié  en  France  et  à  l'étranger  sur  le 
même  sujet.  Dans  cet  ouvrage,  Dom  Bedos  a  res- 
treint au  slrict  nécessaire  la  théorie  de  la  facture 
d'orgues,  mais  il  a  décrit  la  pratique  de  cet  art 
avec  une  clarté  et  une  abondance  de  détails  telles 
que  l'on  peut,  sans  exagération  aucune,  dire  qu'à 
l'époque  de  sa  publication  son  traité  avait  complè- 
tement épuisé  la  matière.  Les  planches  ou  gravure'; 
qui  accompagnent  le  texte  représenleut  en  pers- 
pective et  en  géométral  toutes  les  parties  de  l'orgue 
aussi  bien  que  des  instrumenls  entiers.  Dessins  de 
buffets,  outils  des  facteurs,  diapasons  des  tuyaux, 
mesures  numériques  de  tous  les  objets  trop  grands 
pour  figurer  sur  les  planches,  rien  ne  manque  à  cel 
admirable  ouvrage,  édité  avec  un  grand  soin,  on 
pourrait  dire  avec  un  grand  luxe,  par  l'Académie. 

Il  n'y  a  qu'une  fâcheuse  lacune,  c'est  l'absence 
d'une  partie  historique  plus  coniplète,  lacune  d'au- 


tant plusregrettable  qu'elle  n'a  été  comblée  par  aucun 
autre  ouvrage. 

DoM  Bedos,  dans  la  stricite  neutralité  qu'il  s'est  plu 
à  garder  vis-à-vis  des  facteurs  de  son  temps,  n  a  pas 
laissé  la  moindre  description  des  orgues  de  cette 
époque,  alors  que  nous  connaissons  en  détail  la  com- 
position des  principaux  instruments  de  l'Allemagne 
et  de  la  Hollande.  Son  silence  sur  les  orgues  fran- 
çaises, dont  un  grand  nombre  devaient  présenter  un 
réel  intérêt,  nous  oblige  à  confesser  à  cet  égard  une 
ignorance  absolue.  Les  seuls  instruments  français  de 
l'époque  de  Dom  Bedos  que  nous  connaissions  en 
détail  sont  celui  de  Saint-Martin  à  Tours,  qui  se  trouve 
décrit  dans  l'ouvrage  de  Hess,  et  celui  de  Saint-der- 
vais  à  Paris. 

Constatons  encore  qu'en  Allemagne,  pendant  le 
xvni»  siècle,  on  a  continué  à  faire  des  cymbehtern, 
des  aigles,  des  anges  jouant  de  la  Irompelte,  des 
soleils,  etc.  Le  xvni=  siècle  a  même  été  une  période 
de  floraison  de  toules  ces  futilités,  dont  on  ne  trouve 
aucune  trace  dans  les  autres  pays. 


1100.  —  HAMBOURG,  Sainte-ljerirude,  par  Arp. 
ScHNiTGER  :  20  jeux,  sur  i  claviers  et  pédale  :  7  jeux 
de  fond,  8  jeux  de  mutation,  S  jeux  d'anches.  — 
Orgue  remarquable  seulement  par  les  peu  nombreux 
jeux  de  fond  et  par  le  grand  luxe  d'un  cymbelslern 
orné  de  roses  en  acier  poli  et  de  tlammes  produi- 
sant en  tournant  l'eli'et  d'un  arc-en-ciel. 

1701.  — BfiEStA (7,  Sainte-Catherine,  par  Krumcke: 

14  jenx,  sur  2  claviers  et  pédale. 

1701.  —  ARySTADT,  par  J.-F.  Wender,  facteur  à 
Mnlhausen  22  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale  :  15  jeux 
de  fond,  4  jeux  de  mniation  (8  rangs),  3  jeux  d'an- 
ches, 1  tremulant,  t  cymbelslern.  Cet  orgue  a  ceci 
de  remarquable  qu'il  fut  le  premier  dont  J.  S.  Bach 
devint  titulaire. 

1702.—  LA  HAYE,  Nieuwe  Kerk,  par  J.  Duyschot  : 
3ri  jeux,  sur  3  claviers,  avec  tirasse.  —  Orgue  sortant 
de  l'ordinaire  par  l'absence  de  la  pédale. 

1702.  —  iUÊftSÉCU/if;,  Domkirche,  par  Zagharias 
Theuszner  :  64jeux,  sur  5  claviers  et  pédale  :  31  jeux 
de  fond,  23  jeux  de  mutation  (en  tout  51  rangs)  et 

10  jeux  d'anches.  Il  y  avait  en  outre  un  jeu  de  barres      , 
d'acier;  3  soufflets  pour  lesclaviers,  3  soufllets  pour 
la  pédale.  —  L'orgue  accordé  en  chorton,  sauf  3  jeux 
du  positif  et  2  jeux  de  la  pédale,  accordés  en  kam- 
merlon. 

1703.  —  FLEURY-SUR-LOIRE.  abbaye  de  Saint- 
Benoil,  donné  en  1793  à  la  cathédrale  d'Orléans,  où 
il  fut  transporté  en  1826  :  45  jeux  sur  4  claviers  et 
pédales  :  17  jeux  de  fond,  12  jeux  de  mutation  (eu 
lout  30  rangs)  et  16  jeux  d'anches.  Certaines  parties 
de  cet  orgue  avaient  élé  faites  par  Dom  Bedos. 

1703.  —GORLITZ,  Saint-Pierre  et  Saint-Paul,  par 
Kl'gène  et  Horace  Gasparini  :  57  jeux  sur  3  clavieis 
et  pédale  :  24  jeux  de  fond,  24  jeux  de  mutation  (en 
tout  51  rangs)  et  0  jeux  d'anches.  —  3.270  tuyaux, 
dont  522  seulement  en  métal.  —  280  tuyaux  en 
montre.  —  Cet  orgue  historique  avait  en  tout  82  bou- 
tons de  registre  correspondant  aux  57  jeux  (dont 
9  étaient  coupés  en  deux  registres)  et  correspon- 
dant pour  le  reste  aux  différentes  soupapes  d'intro- 
duction, au  nombre  de  7,  du  coucou,  chant  d'oiseau, 
rossignol,  anges,  étoiles,  etc.  11  y  avait  deux  accou- 
plements, dont  on  avait  bien  de  la  peine  à  se  servir, 
l'orgue  étant  réputé  pour  être  presque  injouable.  Le 
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buffet  avec  F  24  pieds  en  montre  est  très  décoratif,  la 
pédale  seule  avait  21  jeux. 

1703.  —  BERLIN,  Parochialliirche,  par  Joachim 
Wagn'er  :  32  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale  :  16  jeux 
de  fond,  12  jeux  de  mutation  (en  tout  32  rangsi  et 
4  jeux  d'anches. 

1705.  —  BRESLAU,  Saint-Bernardin,  par  Gaspa- 
BiNi  :  46  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale.  Cette  pédale  est 
à  citer  : 


Mttjorboss 32 

Posaune 32 

Principal 10 

Violon 16 

Sub-bass 16 

Posaune 16 


Major-qmnl 10  2/3 

Iliippel  /lole S 

Quinlalon S 

Violon 8 

Troiiipelle 8 

Siiper-oclave i 


1 706.—  lÉNA  STADTKIRCHE,  par  Sterzing  :  44  jeux, 
sur  3  claviers  et  pédale  :  23  jeux  de  fond,  17  jeux  de 
mutation  (en  tout  36  rangs),  4  jeux  d'anches. 

1707.  —  EISENACH,  Domkirche,  par  Sterzi.ng  : 
o4  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale  :  29  jeux  de  fond, 
19  jeux  de  mutation  et  6  jeux  d'anches.  Il  y  avait 
en  outre  un  carillon  à  la  pédale.  —  12  soufllets,  dont 
2  pour  les  32  pieds,  placés  sur  un  sommier  spécial. 

1710.  —  GOES,  Groote  Kerk,  par  J.  Cool  :  28  jeux, 
sur  2  claviers  et  pédale  :  12  jeux  de  fond,  11  jeux  de 
mutation,  a  jeux  d'anches.  — 11  y  avait  un  tremblant, 
un  rossignol  et  une  lyre. 

1710.  —  VERWERT,  par  Arp.  Schniiger  :26  jeux, 
sur  2  claviers  et  pédale.  —  10  jeux  de  fond,  10  jeux 
de  mutation  (en  (ont  23  à  27 rangs),  6  jeux  d'anches- 

1712.  —  LONDRES,  Sainl-Magnus-le-Murtyr  :  dans 
cet  orgue  a  été  faite  la  première  application  delà  boile 
expressive  par  Jordax. 

1712.  —  7.AANDA^1,  Gereformeerde  Kerk,  par  J. 
DuYscHOT  :  13  jeux,  sur  2  claviers,  avec  tirasse.  — 7  jeux 
de  fond,  5  jeux  de  mutation,  1  jeu  d'anches. 

1713.  —  GERA  EN  rOlCTLAND,  Stadtkirche,  par 
J.-G.  FhN'KE  :  43  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  22jeux 
de  fond,  14  jeux  de  mutation  (en  tout22  rangs),  7  jeux 
d'anches.  Orgue  ayant  cerlains  jeux  d'anches  en  fer- 
blanc,  certains  jeux  de  fond  en  bois  avec  lèvres  et 
bloc  garnis  d'étain.  Une  trompette  8  pieds  de  la  pé- 
dale et  des  raseltes  avec  vis  de  réglage.  Il  y  a  à  la 
pédale  une  bombarde  de  32  et  une  trompette  de  8, 
mais  pas  de  bombarde  16.  —  Le  trait  le  plus  inté- 
ressant est  qu'il  y  a,  dans  cet  orgue,  des  jeux  emprun- 
tés par  la  pédale  au  clavier  principal,  et  ce,  par  un 
moyen  qui,  d'après  la  description  de  Hess,  n'a  rien 
de  commun  avec  le  Pédalcoppel. 

1713.  —  HALLE,  Notre-Dame,  par  Gristophe  Cou- 
TiNs  :  6b  jeux,  sur  3  claviers  etpédale  :  27  jeux  de  fond, 
27  jeux  de  mutation  (en  tout  52  à  54  rangs),  11  jeux 
d'anches.  —  Composition  parfaite,  d'après  Hrss. 

1714.  —  FREYBERG,  Domkirche,  par  Gottfried 
SiLBERMANN  :  45  jeux,  sur3  claviers  etpédale  :  20  jeux 
de  fond,  18  jeux  de  mutation,  7  jeux  d'anches. 

1715.  —  LEIPZIG,  Sainte-Pauline,  par  Johann 
ScHEiBE  :  54jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  23  jeux  de 
fond,  27  jeux  de  mutation  (en  tout  46  rangs),  4  jeux 
d'anches.  —  !1  y  a  en  outre  6  jeux  se  trouvant  sur  le 
sommier  du  clavier  à  mains  et  qui,  par  une  nouvelle 
invention,  peuvent  être  joués  à  la  pédale.  La  des- 
cription se  borne  textuellement  à  ce  qui  précède  et 
on  ne  peut  donc  savoir  si  la  nouvelle  invention  était 
une  gravure  spéciale  pour  les  6  jeux  en  question  avec 

.  une  soupape  de  commande  pour  la  pédale  et  une 
pour  le  clavier  à  mains  (pédalkoppel),  ou  bien,  ce  qui 
est  plus  probable,  un  emprunt  indépendant. 

1716.  —  EDAil,  Groote  Kerk,  par  M.  Veubofstad  : 


20  jeux,  sur  2  claviers  et  tirasse  :  8  jeux  de  fond, 
10  jeux  de  mutation,  2  jeux  d'anches. 

1716.  —  SrfiASBOfJJiG,  cathédrale,  par  .\ndré  Sil- 
bermann  :  42  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  19  jeux 
de  fond,  13  jeux  de  mutation,  10  jeux  d'anches. 

1717.  —  LEIPZIG,  église  de  l'L'niversité,  par 
ScHEiBE.  Orgue  considéré  comme  un  chef-d'œuvre 
que  Bach,  qui  en  fit  l'expertise  le  17  décembre  1717, 
aimait  beaucoup  à  jouer  :  54  jeux,  sur  3  claviers  et 
une  pédale  :  43  jeux  de  fond,  9  jeux  de  mutation  (en 
tout  30  rangs),  2  jeux  d'anches.  Cet  orgue  a  ceci  de 
particulier  qu'il  y  avait  6  rangs  de  mixture  à  la  pé- 
dale et  que  les  deux  jeux  d'anches  étaient  également 
à  la  pédale. 

1718.  —  BOIS-LE-DUC,  Saint-Janskerk,  recons- 
truction de  l'orgue  de  1617,  par  Cornélis  Hoornbeek  : 

36  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale:  14  jeux  de  fond,  15 
jeux  de  mutation  (en  tout  45  à  57  rangs),  7  jeux  d'an- 
ches, plus  une  basse  de  trompette  appartenant  à  la 
pédale,  mais  parlant  également  pour  le  clavier  prin- 
cipal, qui  commençait  en  F  et  avait  un  principal  de 
24  pieds  alors  que  la  pédale  n'avait  qu'un  jeu  de 
fond,  bourdon  8  p.  et  2  jeux  d'anches.  Bazuin  16  et 
trompette  8  p. 

1718.  —  EDAM,  Kleine  Kerk,  par  M.  Verbofstad  : 
10  jeux,  sur  un  clavier,  avec  tirasse,  3  jeux  de  fond 
et  7  jeux  de  mulalion.  —  C'est  le  triomphe  des  mu- 
tations. 

1718.  —  J/ALBERSr^DT,  Hohe  Stifskirche,  par 
HeiiNRIch  Herbst  et  son  lils  :  73  jeux,  sur  5  claviers  et 
pédale.  —  Il  y  avait  en  outre  sur  le  clavier  principal 
un  carillon  de  4  octaves  :  37  jeux  de  fond,  2C  jeux 
de  mutation  (en  loutGl  rangs),  10  jeux  d'anches.  — 
Cet  orgue  historique,  avec  non  moins  de  raison  que 
son  devancier  de  1361,  avait  8  soufllets  dont  4  pou- 
vaient donner  du  vent  séparément  pour  la  pédale. 
Trois  des  cinq  claviers  à  mains  se  trouvaient  réunis 
avec  le  pédalier,  de  façon  à  être  joués  par  une  même 
personne.  Les  2  autres  claviers  étaient  situés  sur  un 
ou  2  côtés  du  groupe  prini  ipal  et  ils  étaient  accordés 
l'un  au  chorton  et  l'autre  au  kammerton.  On  ne 
connaît  pas  le  ton  auquel  élaient  accordés  la  pédab' 
elles  trois  autres  claviers.  L'on  admettrait  volonliers 
qu'ils  étaient  accordés  à  un  diapason  différent  et  du 
chorton  et  du  kammerton  ;  autrement,  à  quoi  bon  les 
séparer,  sinon  pour  permettre  à  une  deuxième  per- 
sonne de  jouer  en  même  temps. 

1719.  —  KUYLENBURG,  Gereformeerde  Kerk,  par 
M.  Verbofstad  :  21  jeux,  sur  2  claviers,  avec  tirasse. 
8  jeux  de  fond,  1 1  jeux  de  mutation,  2  jeux  d'anches. 

1719-1720.  —  AMSTERDAM,  Luthersche  Nieuwe 
Kerk,  par  Cornélis  IIoornbeck  et  Christian  Mulder  : 

37  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale,  16  jeux  de  fond, 
13  jeux  de  mulalion,  8  jeux  d'anches.  11  n'y  a  pas  de 
jeux  de  'i-  [lieds  au  clavier  principal.  Les  soufflets  de 
cet  orgue  étaient  situés  du  côté  opposé  de  l'église, 
qui  est  bàlic  sur  un  plan  circulaire.  C'est  dire(|ue  les 
conditions  d'alimentation  étaient  des  plus  défec- 
tueuses. 

1720.  —DRESDE,  église  Koyule-des-Evangélistes, 
par  André  Silbkrmann  :  32  jeux,  sur  2  claviers  ut  pé- 
dale, 16  jeux  de  fond,  11  jeux  do  mutation  (en  tout 
17  rangs)  et  5  jeux  d'anches. 

1720.  —  AiVC;//N, abbaye,  par  Dallkry,  d'Amiens: 
64  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale,  2  claviers  de  F  à 

f  =  61  notes;  2  claviers  de  f  il  1'  =  37  notes.  Pédale 
de  2  octaves  1/2. 
mo.  —  FRÀNCFORT-SVR-ODER,  Saime-Marie,  par 
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Arp.  ScuNiTGER  ;  45  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  : 
20  jeux  de  fond,  17  jeux  de  mulalioii  (en  tout  39  à 
40  rangs)  8  jeux  d'anches.  Cet  orgue  a  dans  les  claviers 
comme  dans  la  pédali  certains  dièses  doublés.  Il  n'y 
a  que  4  soufflets,  l'n  tremblant  battant  des  18  (?). 

1121.  —  LEIl'ZIG,  Saint-Thomas,  par  Johann 
Scheibe'.  lls'ai;it  très  probablement  de  l'ancien  orgue 
agrandi  en  1070,  et  que  le  facteur  reconstiuisit  sur 
les  indications  de  Racu.  Cet  instrument  avait  30  jeux 
répartis  sur  3  claviers  manuels  et  une  pédale,  24  jeux 
de  fond,  7  jeux  de  mutation  (en  tout  22  rangs),  o  jeux 
d'anches.  Le  Cantor  de  Leipzig  rendit  cet  orgue  cé- 
lébré. 

1721.  —  ZWÛLLE,  Miciiaeliskerk,  par  Jou.  Georg. 
el  Frans  Caspar  ScHxiTGEn  :  03  jeux,  sur  4  claviers  et 
pédale,  22  jeux  de  fond,  27  jeux  de  mutation  (en  tout 
58  à  60  rangs},  14  jeux  d'anches.  Tous  les  claviers 
s'accouplent  ensembk'.  11  y  a  encore  ici  une  viole 
de  gambe  en  jeu  d'anches,  bien  qu'on  la  construisit 
déjà  enjeu  de  fond  à  cette  époque.  Hess  remarque 
dans  cet  orgue  :  la  facililé  de  jouer  tous  les  claviers 
accouplés,  l'accouplement  du  Iroisième  clavier  sur 
le  premier  n'ali'ectani  pas  le  deuxième,  un  tremblant 
pour  tout  l'orgue,  dont  on  peut  régler  l'allure  par 
un  registre.  12  soufllets  de  2"',o0  sur  l™,2a  et  s'ou- 
vrant  de  33  cenliuiélres. 

1721.  —  GOZLAR,  Saint-Cosmœ  et  Uaraiani,  par 
Sperling. 

1721.  —  K0M6SBERG,  Domkirche,  par  Johann 
MosEXGEL  :  70  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale,  32  jeux 
de  fond,  27  jeux  de  mutation  (en  tout  72  à  70  rangs), 
17  jeux  d'anches.  Dans  cet  orgue,  comme  dans  beau- 
coup de  ses  co.itemporains,  il  y  a  un  jeu  d'umla- 
muris,  8  pieds. 

1721.  —  OLIVA,  Cislerziensersliftskirche,  par  Da- 
LiTz  :  83  jeux  sur  3  claviers  et  pédale,  49  jeux  defond, 
24  jeux  de  mutadon  (en  tout  04  rangs),  10  jeux  d'an- 
ches. —  Cet  orgue  extraordinaire,  et  le  plus  grand 
de  son  temps,  montre  dans  sa  composition  une  rela- 
tion entre  les  3  groupes  de  jeux  plus  en  rapport  avec 
nos  vues.  Pour  le  nombre  des  gros  jeux,  on  n'a  jamais 
été  aussi  prodigue.  La  pédale,  parmi  ses  32  jeux, 
comptait  cinq  32  pieds  tous  ouverts,  ily  avait  un  autre 
32  pieds  au  clavier  principal;  les  autres  jeux  de  fond 
ou  d'anches  se  divisaient  en  quatorze  10  pieds;  vingt 
et  un  8  pieds,  dix-sept  4  pieds  et  un  jeu  d'anches  de 
2  pieds.  La  montre  se  composait  de  470  tuyaux  tous 
parlants.  H  n'y  manquait  pas  non  plus  les  soleils, 
étoiles,  auges,  timbales,  etc.  Les  jeux  les  plus  mo- 
dernes du  temps,  les  gambes,  sont  représentés  à  la 
tonalité  de  32,  10,  8  et  4  pieds.  11  y  avait  également 
un  fagott  ou  basson,  un  hautbois  et  même  une  ré- 
gale, que  l'on  commençait  cependant  à  délaisser. 

1722.  —  BRIELLE,  Groote  Kerk,  par  .^ppolo.nius 
Bosch  et  F.  Moreau  :  18  jeux,  sur  3  claviers  et  tirasse; 
7  jeux  de  fond,  8  jeux  de  mutation  et  3  jeux  d'anches. 

1722.  —  HA.UB0C7fiG,  Hauptkirche.parARp.ScHNiT- 
GKR  et  Daniel  Castenst  :  43  jeux,  sur  3  claviers  et 
pédale  :  17  jeux  de  fond,  17  jeux  de  mutation  (en 
tout  41  rangs),  9  jeux  d'anches. 

1722.  —  BERLIN,  Sainle-Marie,  par  Joachim  Wa- 
gner :  39  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  20  jeux  de 
fond,  15  jeux  de  mutation  (en  tout  31  rangs),  4  jeux 
d'anches.  —  Cet  orgue,  un  des  plus  beaux  de  Joachim 
Wagner,  a  servi  plus  tard  (en  1800)  de  champ  d'expé- 
riences pour  le  système  de  sirapliTication  de  l'abbé 
VoGLER  et  a  été  complètement  pillé  par  lui. 


1.  L'Orgue  de  J.  S.  Bach.  A.  Pirho,  Paris,  1893. 


1722.  —  DRESDE,  Sainte-Sophie,  par  Gottfuied 
SiLBERMANN  :  31  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale.  —  lo 
jeux  de  fond,  11  jeux  de  mutation  (en  tout  22  rangs) 
et  5  jeux  d'anches. 

1723.  —  BOMMEL,  Groole  Kerk,  par  Petrus  Ver- 
HOFSTAD  :  18  jeux,  sur  2  claviers  et  tii'asse  :  8  jeux  de 
fond,  9  jeux  de  mutation  (en  tout  18  rangs)  et  un 
jeu  d'anches. 

1723.  —  BERLIN,  Domkirche,  par  Joachim  Wagner  : 
34  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale  :  18  jeux  de  fond, 
12  jeux  de  mutation  (en  tout  2o  rangs),  4  jeux  d'an- 
ches. —  Cet  orgue,  un  des  chefs-d'œuvre  de  Wagner, 
n'a  que  des  claviers  de  C  à  c  et  sans  premier  C  par- 
lant, par  conséquent  de  48  notes. 

1724.  —  BRESLAU,  Sainte-Marie-Magdalena,  par 
Johann  Uoder  :  50  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  29 
jeux  de  fond,  19  jeux  de  mutation  (en  tout  i9  rangs), 
8  jeux  d'anches,  pinsun  carillon  à  lapédale.  Dans  les 
claviers  et  dans  la  pédale,  il  manquait  Cj.  Le  clavier 
inférieure  taittranspositeur  pour  pou  voii' jouer  en  kam- 
merton,  et  deux  jeux  de  fond  de  lapédale  étaient  accor- 
dés en  kammeiton  sans  anches  de  10  pieds  au  cla- 
vier principal.  —  Principal  32  pieds  avec  C  32  pieds 
en  montre;  bombarde  de  32  pieds;  buffet  avec  15 
tourelles. 

172.J.  —  ALK.l/A.lR,  Sain t-Laurens  Kerk,  orgue  com- 
plété par  FflAxs  Gaspar  Schnitger:  50  jeux,  sur  3  cla- 
viers et  pédale  :  17  jeux  de  fond,  20  jeux  de  mutalion 
(en  tout  o3  à  50  rangs),  13  jeux  d'anches.  —  Uemar- 
quable  comme  petit  nombre  de  jeux  de  fond  et  ses 
•nombreux  jeux  d'anches,  parmi  lesquels  une  vier  vox 
humana  8  pieds,  une  viole  de  gambe  8  pieds  et  une 
tregter  régal  (régale  à  entonnoir). 

1723.  —  BERLIN,  Garnisonskirche,  par  Joachim 
Wagner  :  31  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  24  jeux  de 
fond,  19  jeux  de  mutation  (en  tout  47  rangs),  8  jeux 
d'anches.  —  Le  plus  grand  orgue  de  Wagner.  Les 
aigles,  anges,  etc.,  marchent  encore  aujourd'hui  par 
ordre  supérieur  aux  grandsjoursde  fête,  mais,  hélas! 
par  transmission  tubulaire  :  sacrilège  et  anachro- 
nisme! 

1725.  —AMSTERDAM,  Oude  Kerk  :  53  jeux,  sur 
3  claviers  et  pédale  :  22  jeux  de  fond,  22  jeux  de 
mutation,  9  jeux  d'anches.  —  Tous  les  jeux  de  fond 
sont  doublés  dans  les  dessus.  11  n'y  a  qu'unaccouple- 
ment.  Le  clavier  principal  n'a  comme  jeux  d'anches 
qu'une  trompette  16  pieds. 

1723.  —  LONDRES,  Saint-George  Hannover  Square, 
par  (iÉRARD  Smith  :  21jeuxsui'3claviers,  avec  tirasse  : 
il  jeux  de  fond,  4  jeux  de  mutation,  0  jeux  d'an- 
ches. —  Claviers  de  G  à  e,  37  notes.  Le  swell  de  G  à  H 
n'a  pas  de  tuyau,  mais  joue  le  choir.  Pédalier  de  G  à 
C=I8  notes,  sans  tuyau;  le  premier  G  n'existe  pas 
dans  les  claviers,  ou  plus  exactement  n'a  ni  transmis- 
sions ni  tuyaux. 

1723.  —  IIIRSCHBERG,  Gnadenkirche  :  01  jeux, 
sur  4  claviers  et  pédale  :  35  jeux  de  fond,  18  jeux  de 
mutation  [en  tout  32  rangs)  et  8  jeux  d'anches.  — 
Cet  orgue,  avec  15  jeux  à  la  pédale,  a  une  contre- 
basse 32  pieds,  une  bombarde  32  pieds,  pas  de 
bombarde  10  pieds,  mais  trompette  8  et  4  pieds.  Le 
clavier  principal  (16  jeux)  a,  comme  jeux  d'anches, 
une  Trompette  10  pieds  et  une  aeoline  8  pieds. 

1727.  —  HIRSCHBERG,  Lutherische  Kreuzkirche, 
parJ.  M.  Roder:  30  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale: 
23  jeux  de  fond,  21  jeux  de  mutation  (en  tout  53 
rangs),  Ojeux  d'anches.  La  pédale  de  14  jeux  a  H 
jeux  accordés  en  chorton  et  3  jeux  accordés  en 
kammerton.  11  y  a  une  disposition  pour  transporter 
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le  ou  les  claviers  en  kammerton.  Il  y  a  un  carillon  et 
des  timbales  joués  par  des  anges. 

1729.  —  VTRECHT,  Waale  Kerk,  par  Michleben  : 
21  jeux,  sur  2  claviers,  avec  tirasse  :  9  jeux  de  fond, 

10  jeux  de  mutation,  2  jeux  d'anches. 

1730_    BRIEG,    Nicolai   Kirche,   par    Michael 

Englek  :  56  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  34  jeux 
de  fond,  16  jeux  de  mutation  (en  tout  35  rangs)  et 
6  jeux  d'anches.  —  La  pédale  de  18  jeux  a  14  jeux  en 
chorton  et  4  jeux  en  kammerton.  Le  positifesttrans- 
positeur  en  liamraerton.  Hemarquahle  pour  le  nom- 
bre de  ses  jeux  de  fond  et  le  petit  nombre  de  ses  jeux 
d'anches.  Le  clavier  principal,  avec  16  jeux,  n'a 
comme  jeux  d'anches  qu'une  trompette  8  pieds. 

1730.  _  BEULIN,  Pfarrkh'che,  par  Jo.^chim  Wa- 
■G.NER  :'32  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale  :  16  jeux 
de  fond,  12  jeux  de  mutation  (en  tout  32  rangs)  et 
4  ieus  d'anches. 

1730.—  WALTERSHAUSEN,  par  G.-H.  Trost:  60 
jeux,  sur  3  claviers  et  pédale,  39  jeux  de  fond,  Ibjeux 
de  inulation  (en  tout  30  rangs),  6  jeux  d'anches.  — 
Remarquable  par  le  grand  nombre  de  jeux  de  fond, 
le  peu  de  fournitures  et  le  nombre  restreint  de  jeux 
d'anches.  Le  clavier  principal,  sur  20  jeux,  n'a 
comme  jeux  d'anches  qu'une  trompette  8  pieds.  — 
Trois  32  pieds  à  la  pédale.  —  Trois  16  pieds  de  fond 
au  clavier  principal. 

1731.  _  DIEPPE,  Saint-Rémy,  parPARisoi  etFoL: 
39  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale:  13  jeux  de  fond,  16 
jeux  de  mutation,  10  jeux  d'anches.  —  Il  se  distingue 
par  le  nombre  de  ses  jeux  d'anches  et  cette  particu- 
larité d'avoir  des  jeux  de  fond  à  la  pédale  sonnant 
l'octave  supérieure  des  jeux  des  claviers  à  mains. 

1732.  ULM,  Cathédrale,  par  Georg   Fhiedricb 

ScHMAHL  :  45  jeux, sur  3  claviers  et  pédale  :  23  jeux  de 
fond,  14  jeux  de  mutation  (en  tout  35  rangs),  8  jeux 
d'anches. —Contenait  une  bombarde  8  pieds  à  la 
pédale  en  cuivre  doré  au  feu  et  placée  en  montre.  — 
Huit  soufflets  pour  les  claviers  à  mains,  quatre 
pour    la   pédale.   —   Pedalcoppel    pour  le    clavier 

principal. 

1732.  _  MAASSLUYS,  par  R.  Garels:  42  jeux,  sur 
3  claviers  et  pédale.  —  17  jeux  de  fond,  17  jeux  de 
mutation,  8  jeux  d'anches,  —  un  accouplement  pour 
les  claviers,  une  tirasse. 

1732. POTSDAM,  Garnisonskirche,  par  Joaohim 

"Wagner:  44  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale:  20  jeux  de 
fond,  17  jeux  de  mutation  (en  tout  37  rangs),  7  jeux 

d'anches. 

1733.  _  PARIS,  Notre-Dame,  par  Thierry.  Cet 
instrument,  commandé  en  1731,  fut  achevé  en  1733. 

11  existait  encore  et  résonna  lors  de  la  réception,  à 
Notre-Dame,  de  Marie- Antoinette,  après  la  naissance 
du  Dauphin  (21  janvier  1782).  La  nécessité  d'une 
restauration  se  faisant  sentir,  —  il  fallait  notamment 
reconstruire  entièrement  le  positif,  —  le  chapitre  se 
réunit,  le  17  novembre  1783,  et  conda  à  François- 
Henri  Clicquot  les  travaux  de  la  partie  instrumentale 
pour  vingt  mille  livres.  Le  reste  des  ouvrages  fut 
adjugé  au  sieur  Caillon,  maître  menuisier  parisien, 
pourra  somme  de  neuf  mille  trois  cents  livres.  Après 
la  réouverture  des  églises,  François  Dallery,  suc- 
cesseur des  Clicqcot  et  leur  élt-ve,  fit  en  1812-1813 
un  grand  relevage.  Plus  tard  son  fils,  Louis-Paul, 
modernisa  la  soufllerie,  enferma  les  jeux  du  Récit 
dans  une  boîte  expressive  et  porta  l'étendue  des  cla- 
viers à  68  notes  et  le  nombre  des  jeux  à  48,  avec 
4000  tuyaux'. 

1733.  _  PISE,   église   des   Chevaliers   de   Saint- 


Etienne,  par  AzzoLi.NO.  Cet  orgue,  d'après  RorbTi 
contenait  plus  de  100  registres,  ce  qui,  dans  les  orgue» 
italiennes,  n'est  pas  l'équivalent  de  100  jeux.  11  y 
avait  4  claviers  (à  mains  et  de  pédale). 

1736.  —  GONDA,  Saint-Jean,  par  Jean  Moreau,  de 
Rotterdam  :  52  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale:  21  jeux 
de  fond,  21  jeux  de  mutation  (en  tout  58  à  59  rangs) 
10  jeux  d'anches  —  Ensemble  3.868  tuyaux,  8  souf- 
flets de  9  pieds  sur  6  pieds  et  donnant  du  veut  de 
36  degrés.  —  Les  claviers  inférieur  et  supérieur  s'ac- 
couplent sur  le  clavier  intermédiaire  qui  s'accouple 
à  la  pédale.  —  Claviers  de  C  à  d  =  51  notes;  pédale 
de  C  à  e  =  29  notes.  —  Cet  orgue  était  joué  par 
l'organographe  Joachim  Hess,  organiste  et  carillon- 
neur  à  Gonda. 

1736.  —  DRESDE,  Liebfrauenkirche,  par  Gott- 
FHiED  SiLDERMANN  :  43  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale. 
—  19  jeux  de  fond,  17  jeux  de  mutation  (en  tout 
39  rangs),  7  jeux  d'anches. 

1737.  —  ERFURT,  Frauenklosler,  par  Volckland-: 
27  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale  :  17  jeux  de  fond, 
8  jeux  de  mutation  (en  tout  16  rangs),  2  jeux  d'aa- 
ches.  —  Les  deux  jeux  d'anches  sont  :  une  voix  hu- 
maine 8  pieds,  au  clavier  principal;  et  une  bombarde 
16,  à  la  pédale.  Jeu  de  4  clochettes  et  tirasse. 

1737.  —  CAE.y,  Saint-Etienne  (abbaye),  par.NicoLAS 
et  Louis  Lefeuvre  et  par  leur  cousin,  Cléme.nt  Le- 
febvre.  —  Cet  orgue,  commandé  en  1741  par  le  R.  P. 
Le  Waistre,  abbé,  et  le  R.  P.  des  Ifs,  célerier,  a  été 
construit  et  parachevé  en  quatre  années.  Les  cla- 
viers manuels  s'appelaient  :  écho;  bombarde  ;  ré- 
cit; grand  orgue;  positif.  L'instrument  renfermait 
3.743  tuyaux,  63  jeux  sur  5  claviers  et  pédale,  et  le 
vent  leur  était  fourni  par  11  soufUets  de  trois  pieds 
de  large  sur  six  de  long.  Primitivement,  l'orgue 
devait  coûter 24.000  livres;  les  différentes  additions 
successives  qu'on  y  a  faites  ont  porté  cette  somme 
à  36.000  livres. 

1738.  —  UAARLEM,  Saint-Bavon,  par  Christiaan 
MuLLER  :  59  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  24  jeux 
de  fond,  20  jeux  de  mutation  (en  tout  40  à  48  rangs), 
la  jeux  d'anches.  —  Cet  orgue  célèbre,  comme  tous 
les  instruments  des  Pays-Bas,  tient  comme  compo- 
sition le  milieu  entre  les  orgues  françaises  et  alle- 
mandes.—  12  soufflets. — Sauf  certaines  mixtures  et 
le  hautbois  grand  orgue,  tous  les  jeux  sontcomplets. 
Le  prestant  16  grand  orgue,  l'octave  8  grand  orgue, 
le  prestant  8  positif  et  le  prestant  8  écho  ont  deux 
tuyaux  pour  chaque  note  des  dessus. 

1738.  —  MULHOUSE  E^'  THURINGE  :  Hoho  Stadt 
Hauplkirclie,  par  J.-F.    WenderbI  flls:   43  jeux,  sur 

3  claviers  et  pédale:  21  jeux  de  fond,  15  jeux  de 
mutation  (en  tout  30  à  33  rangs),  7  jeux  d'anches, 
rirasse  pour  le  clavier  principal,  accouplement  des 
claviers  supérieur  et  inférieur  sur  le  clavier  inter- 
médiaire; deux  accouplements  pour  la  transpo- 
sition, l'un  en  grand  kammerton,  l'autre  en  petit 
kammerton;  deux  tremblants,  l'un  lent,  l'autre  rapide. 
Cimbelstern  avec  4  clochettes  c,  e,  g,  c. —  3  soufUets 
pour  les  claviers,  3  pour  la  pédale. 

1739.  —  ORUSSAU,  Cislerzienser  Kloster,  par  Mi- 
chael Engler  :  51  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  33 
jeux  de  fond,  15  jeux  de  mutation  (en  tout  31  rangs), 
6  jeux  d'anches.  —  Deux  accouplements  pour  les 
claviers,  un  accouplement  poui'  transposer  le  clavier 
en  kammerton.  La  pédale,  composée   de  18  jeux,  a 

4  jeux  accordés  en  Uainniortoii.  Cet  orgue  est  reraar- 
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■quable  pour  le  grand  nombre  de  jeux  de  fond,  dont 
un  32  pieds,  onze  16  pieds,  quinze  8  pieds,  six  4  pieds. 
11  n'y  a  pas  de  jeux  d'anobes  au  clavier  principal. 

1739.  —  ALTEyBOURG,  Schlosskiiche,  par  G. -H. 
TaosT  :  40  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale  :  23  jeux 
•de  fond,    12  jeux  de  mutation  (eu  tout  34  rangs), 

5  jeux  d'anches.  —  Il  n'y  a  pas  de  jeux  d'anclies  de 
16  pieds  au  clavier  principal;  bombarde  de  32  pieds 
à  la  pédale,  qui  n'a  pas  de  jeu  de  fond  de  32  pieds. 
—  Quatre  facteurs  célèbres  plus  lard  ont  travaillé  à 
•cet  orgue  comme   ouvriers  :  Fhederici,    Gasi'Arini, 

GrAICHEN  et  RlTIER. 

1740.  —  FliEYBERG,  Domkirche,  par  Gotifrieu 
SiLBERMANN  :  43  jcux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  20  jeux 
de  fond,  18  jeux  de  mutation  {eu  tout  39  rangs), 
7  jeux  d'anches. 

1740.  —  STRASBOURG,  Sainl-Thomas,  par  Johann 
A^DREAsSlLBERUANN  :  36jeux,sur  3  claviers  et  pédale  : 
20  jeux  de  fond,  7  jeux  de  mutation  (en  tout  14  rangs), 
■9  jeux  d'anches. 

1740.  —  STRASBOURG,  église  protestante,  par 
SiLBERUAKN  :  46  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale. 

1740.  —  FREIBERG  (Saxe),  par  Silbermann  : 
4o  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale.  —  Avec  fourniuire 

6  rangs  à  la  pédale. 

1740.  —  MIDWOLDE,  Gereformeerde  Kerk,  par 
Hi.NscB  :  33  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale  :  14  jeux 
•défend,  12jeux  de  mutation  (eu  tout  20  à  23  rangs), 

7  jeux  d'anches. 

17U.  —  LONDRES,  Lime  llomse,  Sainte-Anne,  par 
Ricuaru  Bridge  :  27  jeux,  sur  3  claviers,  avec  tirasse  : 
12  jeux  de  fond,  9  jeux  de  mutation  (en  loul  19  à 
20  rangs),  6jeux  d'anches. 

1741.  —  ZITTAU,  Saint-Johanneskirche,  par  Gott- 
frled  SiuiERSiANN  :  44  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  : 
19  jeux  de  fond,  18  jeux  de  mutation  (en  tout 
37  rangs),  7  jeux  d'anches.  Cet  orgue  était  accordé 
«n  kammerton.  Il  a  été  brûlé  dans  une  guerre. 

1742.  —  ROUEN,  Saint-Vincent,  par  Jean-Baptiste- 
NicoLAS  Lefèvre,  son  frère  Louis  et  leur  cousin  Clé- 
ME^T  Lefèvre.  —  Beau  buffet  style  Louis  XIV  exis- 
tant encore  et  enfermant  un  bel  orgue  Gh.  Mutin,  mais 
aucun  renseignement  sur  la  composition  de  l'orgue 
des  Lefèvre. 

1744.  —  LEIPZIG,  Saint  Johanneskirche,  par  Joh. 
ScHEiBE  :  22  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale  :  11  jeux 
de  fond,  9  jeux  de  mutation  (en  tout  14  rangs), 
2  jeux  d'anches. 

Les  deux  jeux  d'anches  sont  à  la  pédale.  —Tirasse 
au  premier  clavier.  —  Au  moyen  d'un  registre  l'on 
peut  faire  avec  les  mêmes  jeux  le  forte  et  le  piano. 
Sans  doule,  une  des  rares  boites  expressives  du 
temps  en  Allemagne. 

1743.  —  OLMUTZ,  Mauriliuskirche,  par  Michael 
Englbr  :  44  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  29  jeux  de 
fond,  11  jeux  de  mutation  (en  tout  28  rangs),  4  jeux 
d'anches.  —  Belle  proportion  de  jeux  de  fond,  dont 
un  de  32  pieds,  neuf  de  16  pieds,  treize  de  8  pieds  et 
six  de  4  pieds.  —  Il  y  a  une  Unda-Maris  8  pieds  et 
pas  de  cornet.  La  pédale,  de  13  jeux,  a  10  jeux  en 
chorton  et  3  jeux  en  kammerton  pour  accompagner 
le  clavier  inférieur,  qui  est  transpositeur. 

1743.  —  BRANDEBOURG,  Saint-Gothardkirche, 
par  JoACHiM  Wagner  :  31  jeux,  sur  2  claviers  et  pé- 
dale :  14  jeux  de  fond,  13  jeux  de  mutation  (en  tout 
27  rangs)  et  4  jeux  d'anches.  —  Probablement  le  der- 
nier ouvrage  de  Wagner. 

1743.  —  NAUilBOURG,  Saint- Wenzelkirche,  par 
Zacuarias  Eu,debrand  :  32  jeux,  sur  3  claviers  et  pé- 


dale :  26  jeux  do  fond,  18  jeux  de  mutation  (en  tout 
42  à  44  rangs),  8  jeux  d'anches,  dont  deux  bombardes 
(32  et  16  pieds).  —  Trompette  8  p.  et  clairon  4  p.  à 
la  pédale.  —  Fagot  16  p.  au  positif;  voix  humaine 
au  troisième  clavier  et  bombarde  16  p.  et  trompette 
8  p.  au  clavier  principal.  Il  y  a  une  Unda-Maris  8  et 
une  Viole  de  Gambe  8  p.  ;  pas  de  cornet.  Cet  orgue  a 
été  reçu  avec  éloges  par  J.  S.  B.*.ch  et  Gottfh.  Silber- 
mann. 

1749.  —  ROTTERDAM,  Luthersche  Kerk,  par 
Christian  Muller  :  21  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale  : 
lu  jeux   de  fond,  7  jeux  de  mutation  (en  tout  13  à 

15  rangs),  4  jeux  d'anches,  avec  dessus  de  bombarde 

16  et  trompette  8  p.  au  premier  clavier;  voix  hu- 
maine 8  p.  au  deuxième  clavier  et  fagot  16  à  la  pé- 
dale. 

1750.  —  BERLIN,  Saint-Peteiskirche,  par  Joh. 
Peter  Miegent  :  50  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  : 
22  jeu.\  de  fond,  19  jeux  de  mutation  (en  tout 
45  rangs)  et  9  jeux  d'anches.  —  11  y  a  2  jeux 
d'anches  de  16  pieds  au  clavier  principal,  mais  pas 
de  jeux  d'anclies  de  8  pieds.  —  10  soufflets;  un  ac- 
couplement entre  le  clavier  principal  et  le  troisième 
clavier.  Il  y  a  également  un  grand  luxe  de  soleils, 
anges  à  trompettes  et  timbales. 

1750.—  WEINGARTEN,  Abbaye  Saint-Martin,  par 
J.  Gabler  :  66  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale  :  40  jeux 
de  fond,  la  jeux  de  mutation,  8  jeux  d'anches,  3  jeux 
de  cloches.  —  Il  y  a  beaucoup  de  confusion  dans  les 
descriptions  de  différents  auteurs  sur  cet  orgue,  et 
même  des  contradictions  dans  une  même  descrip- 
tion :  l'orgue  a  été  décrit  par  Doa  Bedos  ainsi  qu'il 
est  résumé  ci-dessus. 

1750.  —  DRESDE,  Sainte-Sophie,  par  Gottfried 
Silbermann  :  33  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale  : 
n  jeux  de  fond,  11  jeux  de  mutation  (en  tout 
30  rangs)  et  5  jeux  d'anches.  —  Cornet  de  8  rangs  à 
la  pédale,  accouplement  des  claviers,  tirasse  du  cla- 
vier principal. 

1751.  — TOUL,  cathédrale,  par  Nicolas  Dupont: 
premier  instrument  neuf  de  ce  facteur,  établi  à 
Nancy  en  1714.  Commencé  en  1731,  l'orgue  de  Toul 
ne  fut  achevé  qu'en  1771. 

1731.  —  BRESLAU,  Domkirche,  par  Michael  En- 
GLER  :  56  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  29  jeux  de 
fond,  14  jeux  de  mutation  (en  tout  49  rangs),  13  jeux 
d'anches.  —  Remarquable  entre  toutes  les  orgues 
allemandes  pour  sa  composition  mieux  équilibrée 
d'après  nos  goûts  modernes.  Les  jeux  de  fond  com- 
prennent :  2  jeux  de  32  pieds,  8  jeux  de  16  pieds, 
12  jeux  de  8  pieds  et  7  de  4  pieds.  Il  y  a  des  jeux 
d'anches  de  16,  8  et  4  pieds  au  clavier  principal,  qui 
est  le  clavier  du  milieu  ;  des  jeux  de  fond  de  16  pieds 
à  tous  les  claviers,  des  jeux  d'anches  de  8  pieds  aux 
claviers  supérieur  et  inférieur  et  des  jeux  d'anches 
de  32,  16,  8  et  4  pieds  à  la  pédale.  Il  y  a  2  accouple- 
ments, un  carillon,  une  paire  de  timbales  joués  par 
des  anges  et  8  soufflets.  Cet  orgue  était  accordé  en 
kammerton. 

1733.  —  MECRANE,  par  C.-F.  Frederigi  :  32  jeux, 
sur  2  claviers  et  pédale  :  15  jeux  de  fond,  12  jeux  de 
mutation  (en  tout  20  rangs),  5  jeux  d'anches. 

1754.  —  DRESDE,  Konigliche  Katliolische  Kirche, 
par  Gottfried  et  Johann  IJaniel  Silbermann  :  48  jeux, 
sur  3  claviers  et  pédale  :  21  jeux  de  fond,  19  jeux  de 
mutation  (en  tout  38  rangs),  8  jeux  d'anches.  —  Cet 
orgue  est  considéré  comme  le  chef-d'œuvre  de  Gott- 
fried Silbermann,  qui  mourut  peu  de  temps  avant  sa 
terminaison.  Claviers  à  mains  de  ut  à  ré,  pédale  de 
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ut  à  ut  :  grand  orgue  :  16  jeux,  positif  :  14  jeux; 
écho  :  10  jeus  ;  pédale  :  8  jeux. 

_n3i.  —  LYNN  REGIS,  Sainte-Margaret,  par 
Snetzler  :  27  jeux,  sur  3  claviers  :  12  jeux  de  fond, 
8  jeux  de  mutation  (en  tout  20  rangs)  et  1  jeux 
d'anches.  —  Dans  cet  orgue  fut  introduit  la  pre- 
mière fois  le  jeu  de  Dulciana.  Les  jeux  du  sivell  de 
l'instrument  ne  descendaient  que  jusqu'à  f,  la  basse 
de  ce  clavier  opérait  sur  les  basses  du  «  choir  «  qui, 
à  cet  effet,  avait  des  registres  doubles  pour  r«  open- 
diapason  i>,  «  stopped  diapason  »  et  c  Dulciana  ». 

1735.  —  GORINCHEM,  Groole  Kerk,  par  J.-H.-H- 
Baitz:  32  jeux,  sur  a  claviers,  avec  tirasse  :  14  jeux 
de  fond,  13  jeux  de  mutation,  o  jeux  d'anches.  — 
Rare  exemple  d'un  orgue  aussi  important  sans  pédale 
séparée. 

1755.  _  WXRTHA,  par  Frantz  Joseph  Eberhardt  : 
SO  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  29  jeux  de  fond, 
14  jeux  de  mutation  (en  tout  29  rangs),  7  jeux  d'an- 
ches. —  «  Cet  orgue  doit  être  accordé  en  chorlon  et 
d'après  la  plus  nouvelle  partition  du  jour.  Les  cla- 
viers seront  en  bel  ébène  et  les  dièses  en  ivoire.  Les 
soupapes  ne  seront  pas  collées,  mais  maintenues  par 
des  pointes,  de  façon  à  pouvoir  les  sortir.  »  (Extrait 
du  contrat.) 

l^ota.  —  Malgré  un  nombre  considérable  de  jeux, 
dont  15  à  la  pédale,  il  n'y  a  ni  32  pieds  ni  quinte  de 
10  2/3. 

1756.  —  NIMÈGUE,  Lutbersche  Kerk  :  12  jeux,  sur 
un  clavier,  avec  tirasse  :  6  jeux  de  fond,  5  jeux  de 
mutation  (en  tout  12  rangs),  1  jeu  d'aiiches. 

1757.  _  AUGSBOUUG,  Barfuszerkirche,  par  Jouann 
Andréas  Steln  :  37  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale  : 
20  jeux  de  fond,  11  jeux  de  mutation  (en  tout  22  à 
23  rangs),  6  jeux  d'anches.  —  Orgue  très  célèbre 
pour  le  lini  du  travail.  Stein  lui-même  a  été  titulaire 
de  cet  instrument  jusqu'en  1792.  La  pédale  avait  des 
sommiers  dans  lesquels  chaque  tuyau  avait  sa  sou- 
pape ;  peut-flre  des  sommiers  à  piston.  Il  a  été  ac- 
cordé en  chorton  et  à  tempérament  égal. 

1757.  _  LONDRES,  Shoredilch,  par  Bridge  : 
25  jeux,  sur  3  claviers,  avec  tirasse  :  1 1  jeux  d.i  fond, 
8  jeux  de  mutation  (en  tout  17  rangs),  6  jeux 
d'anches. 

1737.  —  BEVERWYK,  Gereformee.rde  Kerk,  par 
Christian  Muller  :  22  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale  : 
10  jeux  de  fond,  7  jeux  de  mutation  (en  tout  13  à 
17  rangs),  5  jeux  d'anches. 

1758.  —-LÙBECK,  Sainte-Marie  :  addition  à  l'orgue 
de  1641  d'un  récit  expressif  de  4  jeux. 

1758.  _  NANCY,  cathédrale,  par  Dupont  et  Vau- 
trin son  élève,  qui  acheva  les  travaux  et  ajouta  à  la 
pédale  une  contre-bombarde  de  32  pieds. 

1759.  _  LO^^DRES,  Foundling  Hospital,  par  Bar- 
rer :  on  ne  sait  rien  sur  cet  orgue,  sinon  qu'il  fut 
olfert  par  H.endel  et  qu'il  avait  des  doubles  dièses 
en  es  et  Dtf  pour  obtenir  A  p  et  E  b- 

1760.  —  ROUEN,  cathédrale  :  reconstruction  de 
ror"ue  de  la  cathédrale  par  le  facteur  Lefkuvre. 
Avant  cette  époque,  la  calhédiale  dt-  lîouen  avait  eu 
plusieurs  instruments,  dont  il  est  fuit  menllon  dans 
les  archives  de  la  ville.  La  catliédrale  devait  possé- 
der un  instrument  avant  1380,  puisque  c'est  alors 
qu'il  est  fait  mention,  pour  la  piemièie  foii,  dans  les 
registre  capitulaires,  de  la  léparation  d'un  orgue  de 
la  cathédrale.  La  restauration  effectuée  par  Lefeb- 
vttE  a  ceci  de  particulier  qu'il  ajouta  6  touches  nou- 
velles «  pour  faire  jouer  à  l'orgue  tous  les  chants  de 
l'église  une  octave  plus  bas  qu'on  availfailjusqu'àce 


jour  ».  Ces  6  touches,  au-dessous  de  l'Ut,  devaient 
être  H,  B,  A,  G,  Gif  et  F. 

1760.  —  LONDRES,  Valbrook,  Saint-Stephen,  par 
Georges  England  :  23  jeux,  sur  3  claviers  :  10  jeux 
de  fond,  8  jeux  de  mutation  (en  tout  17  rangs),  7  jeux 
d'anches.  —  Une  proportion  des  jeux  d'anches  inusi- 
tée partout  ailleurs  qu'en  France. 

1761.  —  RODEGRAVEN,  Gereformeerde  Kerk,  par 
H. -H.  Hess:  quinze  jeux,  sur  un  clavier,  avec  tirasse  : 
5  jeux  de  fond,  9  jeux  de  mutation,  1  jeu  d'anche.  — 
Cet  orgue,  approuvé  et  reçu  dans  tous  ses  détails, 
fut  trouvé  insufhsant  pour  soutenir  les  voix,  et  il  fut 
convenu  avec  le  facteur  que,  pour  y  remédier,  on 
donnerait  plus  de  force  aux  jeux  de  mutation.  Ce 
travail  exécuté,  la  sonorité  fut  trouvée  très  belle.  Les 
mutations,  dont  nous  ne  connaissons  pas  la  compo- 
sitic'n,  avaient  au  moins  18  rangs. 

1761.  — iîfiE.SI/A [7,  Sainte-Elisabeth,  par  Michael 
et  Benjamin  Gottlieb  Engler  :  54  jeux,  sur  trois  cla- 
viers et  pédale  :  33  jeux  de  fond,  14jeux  de  mutation 
(en  tout  32  rangs),  7  jeux  d'anches.  —  Par  extraor- 
dinaire, pour  cette  époque,  il  manquait  aux  claviers 
et  à  la  pédale  Gif. 

1761.  —  TOURS,  Saint-Martin,  par  Jean-Baptiste- 
NicoLAs  Lefèvre  et  expertisé  par  Don  Bedos  ;  03  jeux, 
sur  3  claviers  et  pédale  :  22  jeux  de  fond,  24jeux  de 
mutation  (en  fout  66  rangs),  17  jeux  d'anches.  —  A 
remarquer  que  chaque  clavier  a  un  cornet  qui  est, 
du  reste,  l'unique  jeu  du  quatrième  et  du  cinquième 
clavier.  Le  clavier  principal  a  deux  jeux  de  fond  de 
32  pieds  et  deux  de  16  pieds,  alors  que  la  pédale  n'a 
qu'un  jeu  de  fond  de  16  pieds;  le  clavier  piincipal  a 
trois  trompettes  de  8  pieds  et  2  clairons;  la  pédale, 

2  trompettes  de  8  pieds  et  2  clairons  4  pieds.  Le  plein 
jeu  du  clavier  principal  a  15  rangs.  —  Il  y  a  en  tout 
13  soufflets,  dont  trois  pour  le  clavier  positif,  4 
pour  la  pédale  et  pour  le  clavier  de  bombarde,  6 
pour  les  claviers  grand  orgue,  récit  et  écho. 

1762.  —  ALKMAAR,  Kleine  Kerk,  par  Christiaan 
Muller  :  18  jeux,  sur  2  claviers  et  tirasse  :  9  jeux  de 
fond,  7  jeux  de  mutation,  2  jeux  d'anches. 

116-2.  —  HAMBOURG, S^'ml  Micluclis,  par  .I.-G.Hjl- 
DEBRiND  :  61  jeux,  sur  trois  claviers  et  pédale  :  28  jeux 
lie  fond,  ï3  jeux  de  mutation  (en  tout  60  à  61  rangs), 
10  jeux  d'anches.  —  Trois  32  pieds,  dix   16  pieds, 

3  jeux  d'anches  et  une  mixtui'C  complète  (10  l'angs)  à 
la  pédale.  — 11  y  a  une  flûte  traversière  dont  le  dessus 
i-st  formé  de  véritables  flûtes.  A  la  pédale,  2  jeux  de 
fond  et  un  jeu  d'anches  de  32  pieds  et  en  plus  une 
quinte  de  10  2/3.  Certains  jeux  sont  doublés  dans  le 
dessus;  10  soufflets  dont  4  pour  la  pédale  et  6  pour 
les  claviers  à  mains.  Dans  les  jeux  des  claviers  à 
mains,  il  n'y  a  aucun  tuyau  de  bois,  tous  sont  en 
étain  anglais,  à  l'exception  des  bourdons  qui  sont 
en  alliage.  La  pédale  composée  de  15  jeux  n'a  que 
les  soubasses  de  32  et  16  pieds  en  bois.  —  Diapason 
kammerton. 

1762.  —  SCHOONIIOVES,  Gereformeerde  Kerk, 
reconsiruction  par  M.  II.  Hess:  15  jeux,  sur  2 
claviers  et  pédale  :  3  je'ix  de  fond,  8  jeux  de  muta- 
tion, 2  jeux  d'anches.  —  Cet  orgue  ne  peut  seivir 
de  modèle  de  ce  qui  se  faisait  en  1763.  Il  fait  seule- 
ment voircomment  on  se  tirait  d'embarras  dans  les 
reconsiruclions.  Les  anciens  sommiers  et  claviers 
n'étant  pas  complets,  l'on  a  construit  des  claviers 
neufs  de  4  octaves,  l'on  a  ajouté  2  petits  sommiers 
pour  les  notes  manquant  ilans  le  dessus,  mais  seule- 
ment pour  6  des  14  jeux  disposés  pour  les  claviers  à 
mains.  —  Quant  à  C»,  0  S,  F»  et  G»,  pour  lesquels 
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les  tuyaux  ii'exialaienl  pas,  on  les  a  simplement 
accoupk's  à  leurs  octaves  supérieures.  La  pédale  n'a 
qu'un  jeu,  une  liompelte  8  pieds. 

1763.  —  DELFT,  Lutheisclie  lieilc,  par  J.  Mitten- 
REYTER  :  23  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale  :  12  jeux 
de  fond,  7  jeux  de  mutation  (eu  tout  13  à  17  rangs), 
4jeux  d'anches.  —  Mittenrevter  paraît  avoir  eu  moins 
de  préférence  que  ses  contemporains  pour  les  jeux 
de  mutation. 

1765.  —  VTRECHT,  Mennonite  KerU,  par  J.-H.-II. 
B.4.ITZ  :  10  je»x  sur  un  clavier  :  3  jeux  de  fond,  5  jeux 
de  mutation. 

1766.  —  HALIFAX,  Parish  Church,  parSNETGLER  : 
24  jeux,  sur  3  claviers  :  12  jeux  de  fond,  7  jeux 
de  mutation,  3  jeux  d'anches.  , —  Les  claviers  com- 
mençaient par  G  et  s'étendaient  à  e.  —  37  notes,  sans 
Gif.  11  n'y  avait  pas  d'accouplements  qui,  du  reste, 
se  trouvaient  en  nombre  très  restreint  dans  tous  les 
instruments  de  cette  époque.  L'échd  (troisième 
clavier)  était  enfermé  dans  une  boite  avec  un  cou- 
vercle mobile  commandé  par  une  pédale.  Le  pre- 
mier organiste  a  été  William  Herschel,  plus  tard  Sir 
Hehschel,  le  célèbre  astronome. 

1766.  —  NIMÈGVE.  Saint-Etienne,  parKôNiG,  de 
Cologne  :  53  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  une 
quintadène  au  clavier  d'écho. 

1767.  —  COLOGNE,  Sainte-Marie  de  Capitol,  par 
Lldwig  Ko.nig  :  38  jeux,  sur  trois  claviers  et  pédale  : 
20  jeux  de  fond,  8  jeux  de  mutation  (en  tout  14  rangs), 
10  jeux  d'anches.  —  Proportions  exceptionnelles  à 
l'époque  entre  le  nombre  de  jeux  de  différentes 
familles. 

1768.  —  ZOELEX,  par  M.  de  Craane  :  12  jeux,  sur 
2  claviers,  avec  tirasse  :  6  jeux  de  fond,  3  jeux  de 
mutation,  I  jeu  d'anches.  L'unique  jeu  d'anches  est 
un  vox  htimana  8  pieds.  Ce  jeu  était  fort  en  honneur 
à  l'époque,  malgré  l'absence  de  boîte  expressive.  11 
se  trouve  dans  presque  tous  les  instruments  sou- 
vent dépourvus  de  trompette,  de  hautbois  ou  de  cro- 
morne. 

1768.  —  WOERDEX,  Gereformeerde  Kerk,  par 
■I.-H.-H.  Baitz  :  27 jeux,  sur  2  claviers  et  pédale;  — 
deux  accouplements,  dont  un  est  sans  doute  une 
tirasse;  deux  tremblants,  ce  qui  n'est  pas  extraor- 
dinaire pour  l'époque  :  on  en  trouve  souvent  trois  ou 
quatre  dans  des  instruments  un  peu  plus  grands. 

1769.  —  GOUDA,  Uoomsche  Kerk,  par  L.  L'Hey  : 
10  jeux,  sur  un  clavier  :  3  jeux  de  fond,  6  jeux  de 
mutation,  un  jeu  d'anches,  plus  un  rossignol  et  un 
tremblant. 

1769.  —  LA  HAYE,  Sainl-Jacobs  Kerk,  par  G. 
Stevexs  •.  37  jeux,  sur  trois  claviers  et  pédale: 
17  jeux  de  fond,  16  jeux  de  mutation,  4  jeux  d'an- 
ches. —  Soubasse  de  32  pieds  à  la  pédale,  mais  le 
jeu  d'anches  du  même  clavier  n^'est  qu'une  trompette 
8  pieds. 

1769.  —  ZEYST,  Salle  de  Réunion  des  Frères 
Moraves,  par CHRisTUN-KhiNàT  Frederici,  de  Géra  en 
Voigtland,  élève  de  SiLBER.\rAiNM  :  18  jeux,  sur  2  cla- 
viers et  péda'e  :  13  jeux  de  fond,  4  jeux  de  mutation 
(en  tout  6  rangs),  1  jeu  d'anches.  —  Frederici  ne 
parait  pas  avoir  été  un  grand  amateur  de  jeux  de 
mutation.  L'unique  jeu  d'antîhes  est  appelé  Fama, 
ce  qui  équivaut,  d'après  Ukss,  à  une  voix  humaine 
accompagnée  d'autres  instruments  (?).  La  pédale 
n'ayant  que  3  jeux  en  fait  entendre  cependant  10  .'lu 
moyen  dun  artifice  original,  d'après  Hess,  et  consis- 
tant en  un  emprunt  aux  jeux  du  principal  clavier 
par  des  gravures  et  des  soupapes  spéciales.  La  façon 


dont  Hess  rçlèîe  cette  particularité  écarte  complète- 
ment l'idée  du  Pedaalkoppel  qui  n'est  autre  chose 
qu'une  tirasse  établie  au  moyen  d'une  deuxième 
série  de  soupapes,  au  lieu  de  l'être  par  un  accou- 
plement. * 

1770.  —  ZIEà'lKZEE,  Groote  of  Lievens-Monster- 
kerk,  par  J.-H.-H.  Baitz  :  46  jeux,  sur  3  claviers  et 
pédale  :  20  jeux  de  fond,  16jeux  de  mutation  (en  tout 
30  à  43  rangs),  10  jeux  d'anches.  —  Instrument  dans 
le  mouvement  rétrograde  à  cause  du  nombre  formi- 
dable des  rangs  de  mutations.  Trois  accouplements 
permettent  de  jouer  l'instrument  en  entier.  —  Diapa- 
son ton  de  chambre.  C'est  le  dernier  instrument  fait 
par  Baitz,  décédé  quelquesjours  avant  l'inauguration. 

n70.— Afi;V/fÊ/.l/,  Groote  Kerk,  par  Johann  MiCHAEL 
et  Johannes  Wag.ner  :47jeux,sur  3  claviers  et  pédale  : 
27  jeux  de  fond,  11  jeux  de  mutation  (en  tout  28  à 
30  rangs),  9  jeux  d'anches.  —  Un  jeu  appelé  écho,  de 
deux  octaves  cà  c  seulement,  est  placé  sur  un  som- 
mier spécial  etenfermédans  une  boîte.  Soubasse32p. 
à  la  pédale.  Jeux  du  fond  en  nombre  ou  en  proportion 
peu  commune  à  l'époque.  H  y  a  des  tlûtes  en  bois, 
8  soufflets,  dont  5  pour  les  claviers  à  mains  et  3  pour 
la  pédale.  11  n'y  a  pas  d'indication  d'accouplements, 
ce  qui  du  reste  est  une  lacune  générale  et  fait  penser 
qu'il  n'en  existe  pas. 

1771.  —BERGEN  DP  ZOOM,  Gereformeerde  Kerk, 
par  Louis  L'Hey  :  20  jeux,  sur  2  claviers  et  tirasse  : 
8  jeux  de  fond,  10  jeux  de  mutation  (en  tout  21  rangs), 
2  jeux  d'anches.  —  La  llûte  traversière  4  pieds  a  dans 
cet  orgue  8  pieds  de  longueurdans  toute  son  étendue 
et  donne  son  ton  en  octavianl.  —Les  trompettes  10  et 
8  pieds  du  clavier  principal  sont  en  bois  et  fer-blanc. 

1771.  —CURAÇAO,  Luthersche  Kerk,  faitsurplace 
par  un  facteur  anglais  :  14  jeux,  sur  2  claviers  :  8  jeux 
de  fond,  4  jeux  de  mutation  (en  tout  8  rangs)  2  jeus 
d'anches.  —  Les  jeux  d'anches  sont  .une  trompette 
8  pieds  et  une  clarinette  8  pieds.  Les  jeux  d'un  des 
claviers  sont  enfermés  dans  une  boite  expressive, 
ce  qui  fait  exprimer  par  Hess  le  désir  de  voir  cet  ap- 
pareil s'introduire  en  Hollande.  Il  cite  l'enthousiasme 
d'un  de  ses  amis  qui  avait  entendu  Haendel  et  Stan- 
ley se  servir  de  la  boîte  expressive  et  en  tirer  des 
effets  de  crescendo  et  de  d'uni iiuendo. 

1772.  —  UTRECHT,  RoomscheKerk, parH.-H.  Hess  : 
un  clavier  :  10  jeux  pour  la  main  gauche,  12  jeux 
pour  la  main  droite.  —  4/3  jeux  du  fond,  6/7  jeux  de 
mutation,  —  sans  jeu  d'anches. 

1772.  —  LE  HAVRE,  Notre-Dame,  par  Jean-Bap- 
tiste-Nicolas  Lefèvre  : 

1773.  —  MAASSLUYS,  Groote  Kerk,  par  Jan  Rob- 
berts  :  42  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  20  jeux  de 
fond,  14  jeux  de  mutation,  8  jeux  d'anches.  —  Dans 
cet  orgue,  tous  les  claviers  s'accouplent  par  2  boutons 
pour  chaque  accouplement;  l'un  pour  les  basses, 
l'autre  pour  les  dessus. 

1773.  —  SCiî/JEflAil/,Franschekerk,parH.-H.  Hess  . 
12, jeux,  sur  un  clavier  :  6  jeux  de  fond,  3  jeux  de 
mutation  (en  tout  9  à  10  rangs),  1  jeu  d'anches,  une 
tirasse,  pas  de  jeux  à  la  pédale. 

1773.  —  DORDRECHT,  Augstyne  Kerk,  par  H.-II. 
Hess  :  33  jeux,  sur  2  claviers  et  pédale  :  14  jeux  de 
fond,  13  jeux  de  mutation  (en  tout  27  à  30  rangs),  6 jeux 
d'anches. 

1773.  —  GONDA,  Gasthuis  Kerk,  par  L.  L'Hey  : 
21  jeux,  sur  2  claviers  :  8  jeux  du  fond,  10  jeux  de 
mutation  (en  tout  21  rangs),  3  jeux  d'anches,—  une 
tirasse,  pas  de  jeux  à  la  pédale. 

1774.  —  S.l/.Vr-i'LO/i/A.Y,  Stiftskirche,  par  Fr  nz 
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Naver  Kbisman,  prêtre  :  ':>o  jeux,  sur  3  claviers  et  pé- 
dale. —  La  description  de  cet  orgue  est  trop  coufuse 
pour  être  rendue  exactement.  —  Quelques  particula- 
rités :  1°  piincipal  de  32  pieds  dont  seul  C  32  p.  est 
en  bois,  la  suite  est  en  façade;  2°  Ripieno,  plein-jeu 
de  12  rangs  et  de  8  pieds  à  la  pédale  et  ayant  une 
partie  de  tuyaux  en  façade;  3°  IJnda-Maris  en  bois 
et  boucbé;  à  partir  de  c,  il  y  a  pour  chaque  note 

2  tuyaux  de  timbre  dilTérent;  4°  Cinvoli  Protei,  un 
jeu  qui  sonne  la  quinte  quand  il  esta  moitié  tiré  et 
la  tierce  quand  on  le  tire  en  entier  (?)  ;  S"  beaucoup  de 
jeux  ont  des  rangs  de  tuyaux  doubles.  Tous  les  cla- 
viers s'accouplent  ensemble  et  dans  différentes  com- 
binaisons. 

1773.— IOiVDflBS,Coleman's  Street,  Saint-Stephen, 
par  AvERY  :  21  jeux,  sur  3  claviers; —pas  de  jeux  de 
pédale.  —  9  jeux  de  fond,  7  jeux  de  mutation  (eu  tout 
16  rangs),  5  jeux  d'anclies.  Claviers  commençant  à 
G,  mais  sans  GS- 

1770.  —  NIMEGUE,  Saint-Stephanus-Kerk,par  Lud- 
wigKo.nig  :  oijeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  23  jeux 
de  fond,  17  jeux  de  rautation(en  tout  41  rangs),  14  jeux 
d'anches.  —  Dans  les  54  jeux  sont  compris  3  jeux 
coupés  en  2  registres,  ce  qui  fait  51  jeux  complets; 
3.600  tuyaux;  8  soufflets  avec  pression  de  36°  =  9  cm.; 

3  accouplements  dont  une  tirasse  du  clavier  principal. 
Tous  les  accouplements  peuvent  être  tirés  pendant 
le  jeu  de  l'organiste,  ce  qui,  àcelte  époque,  était  rare. 
—  Diapason  kammerton.  A  l'exception  delasoubasse, 
tous  les  tuyaux  sont  en  étain  ou  métal.  Il  y  a  un  ca- 
rillon composé  avec  des  tuyaux  de  3  rangs. 

1781.  —  PABIS,  Saiut-Merri,  par  François-Henri 
Clicquot.  Cet  orgue,  commencé,  par  les  tribunes  et 
le  buffet,  en  1647,  fut  remanié  vers  1755  par  les  frères 
Slodtz.  (Nous  n'avons  aucune  précision  sur  l'impor- 
tance et  la  valeur  instrumentale.)  La  reconstruction 
complète,  faite  parCLicQuoT  en  1781,  dota  cet  orgue 
de  36  jeux  répartis  sur  3  claviers  manuels  et  une 
pédale  :  positif  10  jeux,  grand  orgue  16  jeux,  récit 

3  jeux,  écho  2  jeux,  pédale  5  jeux'. 

1781.  —  PARIS,  Saint-Sulpice,  par  François-Henri 
Clicouot  :  64  jeux,  sur  5  claviers  et  pédale;  20  jeux 
de  fond,  22  jeux  de  mutation,  22  jeux  d'auches.  — 
Chef-d'oîuvredeCLicQuoT  :  cornets  à  tous  les  claviers, 
14  soufflets  cunéiformes  dont  6  pour  le  grand  orgue, 

4  pour  le  positif  et  4  pour  les  pédales. 

1782.  —  ADMONT,  Stiftskirche,  par  Franz  Naver 
Khismann,  prêtre  :  40  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  : 
Composition  de  jeux  difficilement  compréhensible  à 
cause  des  noms  de  jeux  peu  oi-diuaires.  Une  analyse 
attentive  donne  :  21  jeux  de  fond,  11  jeux  de  muta- 
tion, 8  jeux  d'anches.  —  Cet  orgue  fut  brûlé  en  1865. 

1  85.  — CAÊiV,  Saint-Pierre,  par  Jean-Bai'tiste-INi- 
colas  Lefevhe  :  56  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale.  — 
Pas  d'indication  sur  sa  composition;  il  y  avait  9  soiif- 
llets,  dont  6  pour  le  gi'and  orgue,  le  récit  et  l'écho, 
3  pour  le  positif. 

1790.  —  SOLE (JilE, cathédrale, par Bossart  :39jeux 
sur  3  claviers  et  pédale  :  17  jeux  de  fond,  17  jeux  de 
mutation,  5  jeux  d'auches.  — Accouplement  du  posi- 
tif sur  giaiid  orgue.  —  lieinaniuable  par  son  manque 
de  10  pieds  aux  claviers  manuels. 

1791.  —  PdlTIEliS,  cathédrale,  par  Cligquot  : 
44  jeu.\,  sur  4  claviers  et  pédale.  Cet  uuvrage  est  l'un 
des|ilus  importants  de  ce  l'acteur.  Le  marché  en  Cul 
conclu,  le  18  avril  1787,  pour  la  somme  de  34.00(1  li- 
vres. Ily  .ist  slip  11  loque  l'orgue  sera  un  g  l'an  d  10  [lii'ils 


en  montre.  44  jeux  :  18  jeux  de  fond,  12  jeux  de  muta- 
tion (en  tout  il  rangs),  14 jeux  d'anches. Un  tremblant 
doux,  un  tremblant  tort.  —  Etendue  des  claviers:  grand 
orgue  et  positif  :  54  notes,  écho  et  récit  37  notes, 
pédale  37  notes-.  L'accouplement  du  grand  orgue  et 
du  positif  se  faisait  encore  par  le  tirage,  à  deux  mains, 
d'un  clavier  sur  l'autre.  Fait  à  remarquer  :  cet  orgue 
avait  été  si  solidement  établi  que,  de  4791  à  1871,  il 
a  pu  servir  sans  réparations. 

1792.  —  SALISBURY,  Cathédrale,  par  Samiel 
Green  ;  24  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  12- jeux  de 
fond,  7  jeux  de  mutation  (en  tout  16  rangs),  5  jeux 
d'anches.  —  11  y  avait  tous  les  accouplements  entre 
les  claviers  et  une  tirasse.  Cet  orgue  est  uu  don  de 
S.  M.  Georges  111. 

1794.  —  LOyORES,  Croydon  Church,  par  Averï  : 
24jeux,  sur  3  claviers  et  pédales  :  13  jeux  de  fond, 
8  jeux  de  mutation,  3  jeux  d'anches.  —  Cet  orgue 
n'avait  qu'une  octave  de  pédale. 

1795.  —  SCfnV/JilLY,  Domkirche,  par  Stein  :  48jeux, 
sur  3  claviers  et  pédale  :  28  jeux  de  fond,  10  jeux  de 
mutation  (en  tout  22  rangs),  10  jeux  d'anches.  — 
Composition  rompant  avec  les  compositions  tradi- 
tionnelles par  la  diminution  de  la  proportion  du 
nombre  de  jeux  de  mutation  et  l'augmentation 
de  celle  des  jeux  d'anches.  —  Untersatz  et  Posaune 
32  pieds^.  Les  trois  claviers  s'accouplent  ensemble. 

—  1°  Tremblant  au  clavier  principal.  —  2°  Schwe- 
bung  au  clavier  supérieur.  —  3°  Piano  ou  cres- 
cendo au  clavier  supérieur.  • —  4»  quatre  soupapes 
d'introduction.  —  5°  Une  sonnette  pour  les  soultlets. 

—  6°  Une  soupape  d'évacuation.  —  Claviers  de  C 
à  dr^ol  touches  en  ébène,  avec  dièses  en  ivoire.  — 
Pédale  de  C  à  d.  — 10  soufllets  de  10  sur  5  pieds. 

1796.  —  Invention  des  anches  libres  par  Kratgeu- 

STEl.N. 


Le  xix°  siècle  dépasse  de  beaucoup  tous  ses  devan- 
ciers sous  le  rajiport  de  la  vulgarisation  de  l'orgue 
et  des  perfectionnements.  Il  y  eut  une  véritable  révo- 
lution dans  la  composition  générale  des  instruments^ 
un  changement  complet  dans  leur  disposition  et  l'in- 
vention de  (juelques  dispositifs  ayant  pour  but  de 
rendre  plus  facile  le  jeu  de  l'or^janisle.  La  sonorité 
des  orgues  a  tiré  un  très  grand  profit  de  toutes  ces 
améliorations. 

Au  début  du  xix"  siècle  parut  Vllixtoifc  iinii'crsi-lle 
de  la  Musique,  par  J.-.N.  Fohki.l  (1802),  où  l'eliule  de 
l'orgue  trouve  une  large  place.  Vers  la  même  épixpie 
l'abbé  VoGLER  lit  paraître  son  Si/slème  de  simidi/icu- 
tion,  qui  est  loin,  selon  nous,  d'avoir  donné  un  bon 
résultat.  Si  les  transmissions  mécaniques  ont  été 
améliorées,  il  faut,  par  contre,  reprocher  l\  l'abbé 
VoGLER  d'avoir  supprimé  la  |iluparl  des  jeu.v  de  fond 
en  ne  laissant  qu'un  jeu  de  chaque  tonalité  16,  8,  4 
et  2  pieds  et  en  remplaçant  les  jeux  supprimés  par 
des  grosses  quintes  et  tierces  produisant,  avec  les 
unissons,  des  sons  résultants  plus  graves  que  les 
sons  primaires,  lùilin  VoGLKR,eii  supprimant  tous  les 
jeux  de  mutation  composés,  enlevait  à  l'orgue  son 
brillant  et  sa  clarté.  On  lit  bonne  justice  de  cette 
aberralion  en  les  rétablissant  partout  ou  l'ahhé  les 
avait  supprimés,  nolamnient  dans  l'orgue  de  Sainte- 
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2.  l'etil-i}lrc  une  erreur  iKiiisKi  IrtiTiscription  ilu  rnari^lli',  ciir  uous 
m-  voj  DUS  nulle  [lart  une  elenilue  seiu'jlabliî,  aiilmc  ilail»  les  ])éilalc.s  à 
raviituinenl. 
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Marie  à  Berlin,  dont  la  reconstruction  par  Talkenlia- 
gen  en  1801  avait  été  faite  sous  sa  direction. 

Dans  l'ordre  chronologique  (1810)  se  place  ici  l'in- 
vention de  l'orgue  expressif  par  Gbenié.  Alors  que  les 
frères  Gibard,  quelques  années  auparavant,  s'étaient 
fait  breveter  pour  un  systt'me  expressif  qui  consistait 
dans  l'augmentation  ou  la  diminution  du  volume 
d'ail'  distribué  aux  tuyaux,  celui  de  Grenmé  consistait 
en  l'augtnentation  ou  la  diminution  de  la  pression 
de  l'air  comprimé.  Le  système  des  frères  Girard  opé- 
rait donc  séparément  sur  chaque  tuyau;  celui  de 
Grenié,  sur  tous  les  tuyaux  à  la  fois.  Ces  essais  ne 
pouvaient  avoir  aucun  résultat  pratique,  tant  qu'ils 
opéraient  sur  des  tuyaux  de  flùle  ou  à  bouche.  Il  ne 
reste,  des  pénibles  efforts  de  ces  inventeurs,  que  le 
souvenir  d'une  utopie  irréalisable. 

En  1814,   un  horloger  anglais,  Cummins,  imagina 
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une  disposition  des  éclisses  de  soufllets  ayant  pour 
but  une  égalité  de  pression  plus  parfaite '.  Il  com- 
posa un  soufllet  à  tables  parallèles  (les  soufllets  à 
tables  parallèles  commençaient  déjà,  depuis  quelques 
années,  à  remplacer  l'ancien  soultlet  à  développement 
angulaire)  en  deux  parties  distinctes,  de  dimensions 
égales,  superposées  l'une  à  l'autre  et  dans  lesquelles 
les  plis  se  trouvaient,  quelle  que  soit  la  dislance  des 
tables,  disposés  antisymétriquement ,  c'est-à-dire 
formant  dans  l'une  un  angle  rentrant  précisément 
égal  à  l'angle  saillant  des  plis  de  l'autre  partie. 

L'influence  perturbatrice  de  la  position  des  plis  se 
trouvait  ainsi  neutralisée  par  compensation.  IMoyen- 
nanl  celle  ingénieuse  disposition  et  la  précaution 
d'ajouter  un  petit  appareil-  obligeant  les  deux  parties 
à  se  développer  ensemble  et  assurant  l'équiangle  des 
plis,  le  soufflet  à  tables  parallèles  donne  un  vent 
beaucoup  plus  régulier  que  celui  du  soufflet 
cunéiforme.  John  Abbey  introduisit  ce  perfec- 
tionnement en  France,  où  le  soultlet  à  tables 
parallèles  ainsi  perfectionné  devint  le  précur- 
seur de  la  soufflerie  à  pressions  graduées. 

Les  facteurs  Warcussen  et  fils,  d'Apenrade, 
inventèrent  en  1819  un  système  de  soufllet 
dit  kastenbalg,  soufllet  à  cloche  disposé 
comme  les  gazomètres,  à  l'exception  de  la 
couche  liquide  destinée  à  assurer  l'élanchôité 
(celte  dernière  disposition  a  été  cependant 
imitée  plus  tard).  iN'était  l'encombrement  de 
ce  genre  de  soufflet,  il  mériterait  la  préférence 
sur  le  soufllet  à  plis  compensateurs,  à  cause 
de  l'égalité  parfaite  de  la  pression.  On  cons- 
truisit des  soufllets  à  cloche  en  Allemagne 
dans  certaines  maisons  de  facture ^ 

Dans  la  facture  française,  où  l'application 
de  réservoirs  régulateurs  assure  la  stabilité 
du  vent,  on  s'en  tient  aux  souftlels  à  éclisses 
ceux-ci  n'occupant  que  la  moitié  de  la  hauteur 
des  soufllets  à  cloche,  à  contenance  égale. 

L'année  1833  est  la  date  de  deux  événements 
im perlants  : 

1°  L'invention  par  MM.  Marcussin  et  fils, 
d'Apenrade,  de  l'entaille  pour  l'accord  et  l'har- 
monie des  tuyaux  à  bouche.  Celte  application 
générale  d'un  procédé  déjà  connu  et  employé 
pour  les  tuyaux  de  façade  a  été  féconde  en 
résultais.  Systématisé  plus  tard  par  Cavaillé- 
CoLL,  l'emploi  de  l'entaille  a  permis  d'obtenir 
une  sonorité  plus  incisive  et  plus  corsée  et  de 
contribuer  pour  une  bonne  part  à  caractériser 
le  timbre  des  divers  jeux  à  bouche  ouverts. 

2°  La  première  édition  de  l'ouvrage  du  célè- 
bre théoricien  J.-G.  Topfer,  précurseur  de  sa 
grande  théorie  sur  la  facture  d'orgues  publiée 
en  18o5  et  dont  l'ouvrage  de  Dou  Bedos  a  fait 
en  partie  les  frais. 

L'ouvrage  de  Topfeb  a  eu  inconleslablement 
une  influence  très  grande  et  bienfaisante  sur  le 
ilévelopperneiit  de  la  facture  d'orgues.  A  l'ex- 
ception de  quelques  maîtres,  que  leur  savoir 
mettait  à  même  de  raisonner  leur  art,  les  fac- 
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1.  A  part  les  assemblages  et  une  construction  plus  soiguée 
de  nos  jours,  la  figure  185  r.-présente  bien  le  .-oufllct  tel  que 
l'a  conçu  CuuiiiNs.  Toutefois  nous  devons  faire  reniarque 
que  certains  facteurs,  pour  emmagasiner  ,une  plus  grand'; 
qua[itilé  d'air,  ne  se  contentaient  pas  d'un  pli  rentrant  et  d'uu 
pti  sortant,  mais  doublaient  et  même  triplaient  CCS  p!is,  ce 
qui  était  contraire  à  la  stabilité  de  pression. 

2.  Parallélisme, 

3.  Figures  101,  162  et  163. 
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leurs  ne  s'appuyaient,  pour  établir  les  plans  et  les 
calculs  de  leurs  instruments,  que  sur  des  formules 
empiriques  n'ayant  souvent  pas  même  pour  elles  la 
saine  logique;  ils  se  copiaient  plus  ou  moins  heu- 
reusement les  uns  les  autres,  avaient  sans  doute,  sur 
quelques  détails   de  leur  métier,  des  idées  justes, 
mais  très  rarement  assez  de  savoir   pour  les  coor- 
donner et,  en  un 
mot  manquaient 
de      mélhode. 
ToPFER,     témoin 
presque  journa- 
lier de  la  cons- 
truction de  l'or- 
gue de  Weimar, 
par  Tbampeli,  de 
1810  à  1812,    el 
frappé  du  résul- 
tat médiocre  ob- 
tenu par  ce  fac- 
teur,  après   des 
sacrifices   consi- 
dérables      de 
temps    et    d'ar- 
gent, résolut  d'é- 
tudier les  scien- 
ces  et    leur   ap- 
plication    à     la 
facture  d'orgues 
etd'élablir  ainsi, 
sur     des    bases 
certaines,  des 
méthodes  de  con 
structionn'ayani 
besoin,  pour  con- 
duire à  un  succès 
assuré,  que  d'ê- 
tre mises  en  pra- 
tique    par     des 
mains  habiles.  Il 
eut       Toccasiou 
d'éprouver      ses 
méthodes  lors  de 
la  reconstruction 
de     l'œuvre     de 
Trampei.i    par 

SCBL'LZE    DE   PaU- 

LiNCELLE,  recons- 
truction qui,  du 
reste,  se  faisait 
d'après  ses  plans 
et  iiiilicalions.  Le 
résultat  obtenu 
ne  fut  pas  pour 
le  décourager.  Il 
compléta,  de 
18i4  à  18:M,  son 
ouvrage,  auquel  il  avait  sacrifié  non  seulement  son 
temp-i  et  ses  peines,  mais  des  sommes  relativement 
considérables.  Il  en  fut  récompensé  par  le  bon  ac- 
cueil que  reçut  son  livre  et  la  demande  qui  lui  fut 
adressée  plus  tard  de  faire  une  Iraduclioii  du  Dom 
Bedos.  Il  saisit  cette  occasion  pour  donner  une  autre 
foi'nie  à  son  ouvrage  et  le  compléter  :  i"  par  des  tra- 
vaux postérieurs  à  la  publication  de  son  premier 
livre;  2°  par  la  collaboration  de  quelques  facteurs. 
Cet  ouvrage,  avec  un  atlas  contenant  la  plus  grande 
partie  des  planches  de  Dom  Heoos,  ainsi  que  des  gra 
Aures  montrant  tout  ce  qui  s'est  fait  d'intéressant 
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A,  pompes  cubiques  mobiles;  B.  corps  de 
la  soufflerie;  C,  charpente  intérieure  de 
la  pompe  servant  à  attaclier  le  cilble  {a, 
traverses;  h,  clavette;  c,  montants);  D, 
montant*  sorvnnt  à  char.^er  les  pompes; 
E,  table;  /•',  poulie  de  transmission  du 
mouvement  des  pédales  P;  C,  garniture 
en  peau  souple  formant  joint  étariche; 
H,  soupapes  d'aspiration;  /,  fourrures 
guides  des  i)ompos;  ./,  charpente  delà 
soufflerie. 


depuis  l'époque  de  cette  édition,  est  aujourd'hui  le 
traité  le  plus  complet  de  l'art  du  facteur  d'orgues. 
La  répercussion  qu'il  a  eue  sur  le  développement 
de  cet  art  a  été  grande  et  du  plus  heiireu.\  effet.  Si 
quelques  dissertations  qui  y  sont  contenues  prêtent 
à  la  critique,  on  l'oublie  volontiers  pour  ne  voir  que 
l'effort  considérable  représenté  par  ce  traité,  aujour- 
d'hui encore  l'ouvrage,  sinon  le  plus  moderne,  au 
moins  le  plus  classique. 

L'année  18.33  est  encore  la  date  de  la  terminaison 
d'un  instrument  ayant  fait  époque  dans  l'histoire  de 
l'orgue.  L'orgue  de  74  jeux  de  Saint-Paul,  à  Franc- 
fort-sur-Mein,  par  E,  F.  Walker  (avec  clavier  ex- 
pressif de  li  jeux  commandés  par  une  pédale  à  bas- 
cule, 2  pédaliers  ayant  ens'?mble  22  jeux  diapasonnés 
d'après  les  progressions  les  plus  rapides  que  l'on  ait 
jamais  employées),  a  sans  doute  été  un  gros  événe- 
ment de  cette  époque  (fig.  164). 

Ici  se  place  dans  l'ordre  chronologique,  mais  sans 
date  bien  déterminée  (1835-1838),  l'invention  la  plus 
fertile  en  conséquences  heureuses  pour  la  facture 
d'orgues;  avantageant  également  et  le  mécanisme  e< 
la  sonorité;  rendant  des  services  égaux  bien  que  dans 
un  ordre  d'idées  ditférentei  aux  facteurs  et  aux  orga- 
nistes. Le  levier  pneumatique  de  Barker,  en  réalisant 
lous  ces  bienfaits,  n'a  pas  seulement  perfectionné 
l'orgue  ;  il  a  opéré  une  véritable  révolution  dans  sa 
construction,  et  sans  lui  les  instruments  dépassant  la 
moyenne  en  seraient  restés  à  l'état  où  ils  se  trou- 
vaient à  l'époque  de  son  invention. 

Le  levier  pneumatique,  en  multipliant  la  force 
physique,  nécessairement  très  restreinte,  que  peut 
exercer  le  doigt  de  l'organiste,  a  supprimé  complè- 
tement la  difficulté  que  l'on  rencontrait  autrefois 
à  alimenter  convenablement  les  jeux  d'un  grand  or- 
gue et  en  gouverner  les  tirages,  surtout  les  claviers 
accouplés.  11  a  permis  d'augmenter  le  nombre  des 
layes  et  des  soupapes,  de  sorte  que  l'alimentation 
abondante  des  jeux  n'est  plus  subordonnée  à  la 
résistance  qu'opposaient  les  claviers.  De  même,  l'on 
a  été  maître  d'augmenter  la  course  des  tirages,  et 
d'obtenir  ainsi  des  ouvertures  de  soupapes  tout  à 
fait  sulfisantes,  sans  que  la  tension  soit  une  menace 
continuelle  de  cornenients.  Même  latitude  pour  les 
pressions  d'air  et  le  nombre  d'accouplements,  à  l'u- 
nisson ou  à  l'octave,  à  disposer  sur  un  clavier  quel- 
conque; le  levier  pneumatique  se  charge  de  vaincre 
toutes  ces  résislances.  11  va  sans  dire  qu'étant  ainsi 
maître  du  rapport  entre  l'elTort  et  l'ell'et,  on  n'a  pas 
négligé  de  réduire  au  minimum  la  résistance  des 
claviers,  et  qu'avec  l'application  du  levier  pneuma- 
tique, les  plus  grands  instruments  obtinrent  un  tou- 
cher aussi  égal  et  aussi  doux  que  le  moindre  orgue 
d'un  jeu. 

Si  la  date  de  l'invenlion  du  levier  pneumatique 
est  incertaine,  il  n'en  est  pas  de  même  de  celle  de 
sa  première  application,  qui  fut  faite  à  l'orgue  de 
l'église  royale  de  Saint-Denis  construit  par  Cavaillé- 
CoLL,  el  inaugur(;  le  21  septendire  1841  (voir  Machine 
pnewnidiquf ,  page  lUOI). 

Celte  dernière  date,  d'après  ce  qui  pi'écède,  marque 
donc  dans  l'histoire  de  l'orgue  le  début  d'une  ère 
nouvelle.  Le  levier  pneumatique  n'y  fait  pas  son 
apparition  sous  la  forme  d'un  puissant  auxiliaire, 
venant  fort  à  propos  perfectionner  un  système;  il 
devient  aussitôt  un  réformateur  sous  l'impulsion 
savante  de  son  éminent  parrain.  A.  Cavaillé-Coll, 
en  effet,  démontra  d'un  seul  coup,  dans  l'orgue  de 
Saint-Denis,  tous   les  multiples  avantages  que  l'on 
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peut  tirer  de  l'application  du  levier  pneumatique, 
en  y  introduisant  les  doubles  layes,  les  pédales  de 
combinaison  opérant  sur  les  jeux  de  mutation  et  les 
jeux  d'anches,  la  multiplication  des  soupapes  assu- 
rant un  vent  abondant  à  tous  les  tuyaux,  et  des  accou- 
plemenls  multiples  ;"i  l'unisson  et  à  l'octave.  L'orgue 
de  Saint-Denis,  distançant  ainsi  tous  les  insti-nmenls 
venus  avant  lui,  devint  l'orgne-type  de  la  période  de 
réformation  qui  s'ouvrait  à  la  facture. 

Immédiatement  après  vient  l'invention  des  som- 
miers à  pistons  et  leur  introduction  dans  les  instru- 
ments de  E.-F.  Walcker,  de  Ludwigsbourg.  Il  n'y  a 
aucune  raison  à  mettre  en  doute  l'invenlion  de  Wal- 
cker, bien  que  l'on  ait  démontré  l'existence  des 
sommiers  à  pistons  dans  l'orgue  de  Blaubenren, 
construit  en  ITbo  par  Hacsdorfer  (22  jeux  distribués 
sur  deux  claviers  et  un  pédalier),  ainsi  que  dans  un 
orgue  d'DssIingen  du  même  facteur. 

La  valeur  de  celle  invention  et  de  ce  système  de 
sommieresl  contestable  et  contestée.  Si  dans  l'Alle- 
magne du  Sud  cette  construction  a  trouvé  des  parti- 
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sans,  il  n'en  est  pas  de  même  dans  l'Allemagne  du 
INord,  la  Hollande,  l'Angleterre  et  la  France,  où  les 
essais  avec  ce  système  de  sommiers  peuvent  se  comp- 
ter aisément.  Dans  toutes  ces  contrées  l'on  a  préféré 
conserver  le  sommier  à  coulisses,  au  moins  jusque 
vers  1880,  date  à  laquelle  quelques  facteurs  se  sont 
mis  à  construire  les  sommiers  du  type  à  réservoir 
commun  pour  tous  les  tuyaux  (voir  Sommiers,  p.  1085 
et  suivantes). 

Sans  date  bien  précise,  on  peut  signaler  à  catte 
place  l'introduction  des  jeux  ondulants  dans  les  or- 
gues françaises.  L'orgue  de  la  Madeleine  a  une  voix 
céleste  en  1846,  alors  que  les  instruments  de  Saint- 
Denis,  1841,  Saiiit-Euslache,  1844,  et  Saint-Sulpice, 
iS4o,  n'en  avaient  pas. 

C'est  vers  1850  que  l'on  trouve  les  premiers  méca- 
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nismes,  assez  répandus  en  Allemagne,  ayant  pour 
but  de  permettre  à  l'organiste  d'introduire  l'un  après 
l'autre,  et  dans  une  succession  invariable,  tous  les 
jeux  de  l'orgue  au  moyen  d'une  pédale  exécutant  un 
mouvement  de  va-el-vienl,  ou  d'un  tambour  que 
l'exécutant  fait  tourner  par  le  frottement  du  pied. 
Les  Allemands  appellent  cet  appareil  Pevieschweller, 
Crescendowerk  ouCrescendoruz'.  Le  premier  facteur 
qui  ait  eu  l'idée  de  réaliser  ce  dispositif  est  le  célè- 
bre Haas,  de  Kloster  Mûri,  en  Suisse.  Le  plus  grand 
mérite  de  cet  appareil  c'est  d'avoir  obligé  les  facteurs 
à  étudier  et  à  inventer  des  dispositions  plus  ingé- 
nieuses les  unes  que  les  autres  pour  réaliser  ce  vœu. 
l'.ien  entendu,  ce  mécanisme  ne  saurait  opérer  sur 
u  1  tirage  deregi^tre  direct;  il  ne  s'applique  qu'à  des 
tirages  pneumatitiues  et  le  plus  communément  qu'à 
de  grands  instruments.  Sa  valeur  musicale  n'est 
nullement  en  rapiujrt  avec  la  somme  de  travail  et 
de  soin  demandée,  d'une  part,  au  fadeur  pour  son 
établissement   el,  d'autre  part,  à  l'organiste   pour 

1.  .De  nos  jouî-s.  cet  appareil  se  momme  JîoUschweller.  11  est  sur- 
toiit  usitt?  d.ms  les  pajs  tlu  Nord.  En  France,  cet  appareil  ne  s'est 
pas  .'icclimalé. 


apprendre  à  s'en  servir.  L'entrée  des  jeux,  toujours 
dans  le  même  ordre,  s'oppose  à  la  production  d'un 
crescendo  avec  les  jeux  ou  les  timbres  de  son  choix  ; 
son  établissement  est  très  minutieux  et  très  délicat, 
parlant  coûteux  et  fort  sujet  à  se  déranger. 

Vient  ensuite  l'invention  du  jeu  de  Kéraulophone, 
par  GriAY  et  Davison;  piobablement  en  I80O.  Non  pas 
que  ce  jeu  ait  introduit  dans  l'orgue  une  sonorilé 
nouvelle,  mais  parce  que  la  construction  particu- 
lière de  ces  tuyaux,  ayant  une  coulisse  ou  douille 
mobile  pourvue  d'une  ouverture  à  leur  exirémilé 
supérieure,  rattache  cette  invention  à  l'application 
de  l'entaille  qui,  à  cette  époque,  se  faisait  encore 
d'une  f;içon  quelque  peu  empirique. 

La  systématisation  de  l'entaille  s'est  accomplie  de 
1850  à  1860  dans  la  maison  A.  Cavaillé-Coll,  d'où 
les  règles  pour  la  mise  au  ton  des  tuyaux  i-e  sont 
répandues  dans  presque  tous  les  autres  ateliers, 
après  avoir  été  présentées,  pour  prendre  date,  à 
l'Académie  dans  sa  séance  du  23  janvier  1860. 

Le  fait  ou  l'événement  le  plus  saillant  et  le  plus 
intéressant  pour  l'histoire  de  la  facture  française  est 
ensuite  la  reconstruction  de  l'orgue  de  Saint-Sulpice 
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18621.  A  cette  époque  cet  orgue,  le  plus  grand  du 
monde  par  le  nombre  de  ses  jeux,  réunissait  tous 
les  progrés  de  la  facture  réalisés  jusqu'alors.  Il  inau- 
gurait un  système  de  boutons  de  combinaison  entiè- 
rement nouveau,  des  moteurs  pneumatiques  pour  le 
tirage  des  registres  inconnus  jusqu'alors,  et  l'emploi 
en  France  des  jeux  d'anclies  à  forte  pression  et  posés 
horizontalement  ou  en  chamade'. 

Les  pédales  de  combinaison,  opérant  sur  les  jeux 
de  mutation  et  lesjeux  d'anches,  et  inaugurées  dans 
l'orgue  de  Saint-Denis,  fonctionnaient  déjà  sur  le 
même  principe  que  les  boutons  de  combinaison  appli- 
qués à  l'orgue  de  Saint-Sulpice;  mais,  outre  que  les 
boutons  de  combinaison  n'empêchaient  pas  l'usage 
des  pédales  de  combinaison,  les  premiers,  agissant 
sur  tous  lesjeux  indistinctement,  reculaient  jusqu'à 
des  limites  invraisemblables  leurs  variétés  d'effets. 
Aussi  ont-ils  été,  à  l'époque  de  leur  création,  une 
révélation  que  n'ont  pas  perdu  de  vue  les  nombreux 
chercheurs  qui  se  sont  occupés  plus  lard  de  trouver 
des  moyens  analogues  pour  gouverner  jles  grands 
instruments.  Les  boutons  de  combinaison  sont  deve- 
nus l'objectif  de  tous  les  facteurs,  et  les  ressources 
des  systèmes  pneumatiques  en  ont  faitéclore  des  ap- 
plications tellement  variées  que  l'usage  a  dégénéré 
en  abus  et  que  les  boutons  de  combinaison  sont 
souvent  plus  embarrassants  qu'utiles.  Les  moteurs 
pneumatiques,  qui  au  fond  ne  sont  que  des  leviers 
pneumatiques  à  double  effet,  ont  été  sous  dilté- 
rentes  formes  appliqués  partout.  Quant  aux  jeux  en 
chamade,  répandus  en  France,  ils  ne  sont  pas  en 
usage  à  l'étranger,  excepté  en  Espagne,  leur  pays 
d'origine. 

L'idée  de  se  servir  de  moteurs  poui'  la  soufflerie  des 
orgues  parait  avoir  pris  naissanceà  l'époquede  1830. 
Les  premiers  souffleurs  mécaniques  ont  été  des  ma- 
chines à  vapeur  dont  l'usage  n'aurait  pu  se  répandre 
beaucoup  en  raison  de  leurs  nombreux  inconvénients 
et  qui  n'auraient  pu  trouver  un  emploi  judicieux  que 
dans  les  très  grands  instruments.  Le  développemeiil 
et  le  progrès  de  l'industrie  des  machines  joints  à  la  do- 
mestication de  nouvelles  forces  motrices  ontdonné  de 
grands  résultats  dans  la  vulgarisation  des  machines 
soufflantes.  On  les  applique  aujourd'hui  aux  plus 
petits  comme  aux  plus  grands  instruments  et,  suivant 
le  cas,  elles  sont  alimentées  par  la  vapeur,  l'air  com- 
primé, lean,  le  gaz,  le  pétrole  ou  l'électricité. 

Peu  d'années  plus  tard,  nous  voyons  l'électricité 
servir  à  la  transmission  des  mouvements  des  touches 
aux  soupapes  des  sommiers  avec  l'aide  du  levier 
pneumatique. 

Des  essais  antérieurs  n'avaient  porté  que  sur  l'ap- 
plication directe  des  électro-aimants  aux  tirages  des 
soupapes;  l'insuccès  en  fut  imputable  surtoutà  l'ab- 
sence d'un  agent  amplifiant  la  course  et  par  suite  la 
force  du  mouvement.  L'emploi  du  courant  électrique 
gouvernant  un  levier  puematiquea  donnélespremiers 
résultats  vraiment  pratiques,  mis  en  évidence  dans 
l'orgue  de  la  ville  de  Salon,  construit  par  Babker  en 
1866,  d'après  les  systèmes  PESCHARD-UARKEn.  L'orgue 
de  Saint-Augustin,  inauguré  en  1868,  et  celui  de 
Saint-Pierre  deMontrouge  seront  pendant  quinze  ans 
les  seuls  représentants  d'un  système  bien  français, 
complété  par  MM.  Schmoele  et  Mols,  et  importé  plus 
lard  sous  pavillon  américain. 

De  la  même  époque   est  aussi  la  disposition    de 
sommierb    luxiliaires,  pour  les  basses   de  certains 


1.  Voir  ce  mot  au  clin.pilre  ;  Jeux. 


jeux,  afin  de  combattre  la  dépression  dans  les  gra- 
vures des  sommiers  résultant  d'un  amoncellement  de 
jeux  trop  considérable.  La  commande  de  ces  sommiers 
auxiliaires  se  faisait,  et  se  fait  encore,  par  des  tubes 
partant  du  sommier  principal  et  alimentant  de  petits 
moteurs  pneumatiques.  Ainsi  présenté,  le  système 
est  la  transmission  tubulaire  à  l'état  embryonnaire, 
et  l'un  procède  probablement  de  l'autre,  sans  même 
qu'une  transformation  soudaine  permette  de  fixer 
une  date  précise  à  l'éclosion  complète  du  mode  de 
transmission  tubulaire.  Or  nous  voyons  dans  la  pé- 
riode de  1870  à  1900  ce  système  s'introduire  un  peu 
partout,  se  combiner  ou  se  marier  dans  toutes  sortes 
de  dispositifs,  avec  la  transmission  électro-pneuma- 
tique ou  le  tirage  direct,  et  donner  naissance  à  des 
constructions  d'orgues  tellement  variées  qu'elles  se 
confondent,  et  que  tout  au  plus  l'on  puisse  bien  dis- 
tinguer l'un  de  l'autre  les  trois  systèmes. 

Car  non  seulement  l'emploi  de  l'air  comprimé 
modifie  et  change  le  mode  de  transmission  des  mou- 
vements, mais  il  a  été  l'auxiliaire  dans  la  conception 
d'un  nombre  prodigieux  de  types  de  sommiers  et  de 
certains  accessoires.  La  fièvre  de  l'invention  qui 
s'est  manifestée  dans  les  trente  dernières  années  du 
xix^  siècle  est  en  grande  partie  la  conséquence  de 
l'intervention  de  l'air  comprimé  de  la  soufflerie  dans 
l'organisme  de  l'orgue.  IClle  a  sévi  surtout  en  .Allema- 
gne où,  en  outre  de  nombreuses  dispositions  de  trans- 
mission, elle  a  produit  des  types  de  sommiers  d'une 
variété  extraordinaire.  Citons  pour  en  nommer  quel- 
ques-uns :  les  constructions  de  Boden,  de  llalberstadt; 
de  SowRECK,de  Cologne; de  RùvER,de  Schmal  ;et  thc 
last  but  not  the  Icast,  celle  de  Sander.  En  .Amérique 
nous  trouvons  un  type  de  sommier  Roosevrlt,  et  en 
France  les  essais  de  Merklin  et  de  CavailléColl 
(voyez  sommiers).  Aucun  de  ces  systèmes  n'a  pu 
supplanter  le  traditionnel  sommier  à  registres.  Ils 
sont  ou  abandonnés  complètement  ou  bien  unique- 
ment constiuils  par  les  inventeurs.  Le  dernier  en 
date,  un  sommier  de  l'invention  de  M.  Weigle  de 
Stuttgart,  est  quelque  |ieu  en  faveur,  mais  n'a  pas 
encore  eu  le  temps  de  prouver  sa  durabilité.  Quant 
au  système  universel  de  sommiers  de  AussiN,  en 
Amérique,  il  est  possible  que  sa  valeur  lefasse  vivre, 
mais  très  cei'taiaement  il  ne  sera  jamais  universel 
(voyez  sommiers). 

La  variété  de  systèmes  de  pédales  ou  de  registres 
de  combinaison  est  au  moins  aussi  grande  que  celle 
des  systèmes  de  transmis.çion,  et  de  sommiers.  Tous, 
a  un  degré  plus  ou  moins  grand,  ont  leurs  qualités 
ou  leurs  défauts  tt,  par  conséquent,  il  est  impossible 
de  proclamer  la  supérioiilé  de  tel  ou  tel  .système 
de  combinaisons,  à  moins  de  considérer  la  (|ue3lion 
d'un  point  de  vue  spécial.  Un  défaut  commun  à  tous 
réside  dans  leur  trop  grande  accumiMation,  ce  qui 
est  facile  à  éviter  en  n'en  disposant  que  la  (piantité 
raisonnablement  nécessaire.  Il  est  des  instruments 
où  de  longues  éludes  spéciales  sont  requises,  rien 
que  pour  apprendre  à  contrcMer  l'emploi  des'  jeux. 

Avant  de  finir  le  siècle,  nous  voyons  une  reprise 
sérieuse  de  la  transmission  électrique,  vers  1880, 
représentée  par  quanlité  de  dispositifs  très  ingénieux 
dus  aux  recherches  de  MM.  Uoosevelt,  Schmoele  et 
MoLs,  WeiglecI  surtout,  vers  1800,  de  M.  Move  Jones.  La 
tj'action  électrique  est  sans  doute  appelée  à  rendre  de 
glands  services  à  la  facture  d'orgues,  au  même  titre 
l't  à  un  degré  de  perfection  plus  grand  que  la  trans- 
mission tubulaire;  mais,  jusqu'à  présent,  on  s'en  est 
seivi   souvent  sans  aucune   nécessité    et,  dans  ces 
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•conditions,  elle  ne  se  montre  pas  sous  son  meilleur 
aspect.  Pour  celuiqui  ne  compte  qu'avec  les  résultats 
•obtenus,  et  non  avec  les  moyens,  la  valeur  d'un  ins- 
trument de  musique  n'est  nullement  augmentée  par 
la  substitution  des  fils  électriques  aux  anciennes  ver- 
gettes.  La  transmission  électrique,  en  outre,  se  trouve 
vis-à-vis  de  lalransniissionpartubes,  dans  une  situa- 
tion inl'érieure,  parce  que  non  seulement  son  appli- 
cation exij^e  l'introduction  dans  l'orgue  d'un  élément 
nouveau,  mais  encoi'e  qu'elle  ne  peut  se  passer  du 
concours  de  l'air  comprimé  qui  est  l'unique  agent  et 
l'essenCe  même  du  système  lubulaire.  Elle  a  cepen- 
dant sur  celui-ci  l'avantage  d'une  plus  grande  préci- 
sion et  de  plus  de  rapidité  dans  la  transmission  à 
grande  dislance;  mais  à  peine  se  Irouve-t-elle  dans 
■des  conditions  favorables  à  la  déraonstiation  de  ces 
avantages  que  la  vitesse  de  propagation  du  son  lui 
lait  échec  '. 

La  partie  instrumentale  de  l'orgue  n'a  pas  été 
moins  étudiée  que  la  partie  mécanique  dans  la  der- 
nière partie  du  xix'siécle.  L'on  acomplètement  adhéré 
au  système  d'embouchage  sur  biseau  dentelé,  ce  qui, 
avant  1840,  n'était  pas  généralement  pratiqué.  On 
a  inventé  dilTéients  systèmes  ayant  pour  objet  de 
favoriser  l'attaque  ou  l'émission  du  son  des  grands 
tuyaux,  surtout  ceux  de  menue  taille;  le  timbre  des 
jeux  en  général  a  obtenu  plus  de  caractère,  résultat 
dû  autant  au  concours,  dans  ce  sens,  de  l'rntaille,  du 
frein  et  des  dents  du  biseau,  qu'au  goût  des  facteurs 
et  or^'anistes  qui  s'orientaient  vers  des  sonorités  plus 
incisives.  Quelques  nouvelles  formes  de  tuyaux  et  des 
embouchures  particulières  ont  surgi,  mais  qui  gé- 
néralement avaient  pour  but  d'obtenir  une  grande 
intensité  de  son  comme  les  diaphones  de  Hope-Jones 
et  les  HochdrucUregisler  de  Weic.le;  les  jeux  à  anches 
libres  ont  été  peu  à  peu  abandonnés  pour  laisser  la 
place  aux  jeux  à  anches  battantes;  on  a  l'ait  quelques 
excentrioilés  comme  un  jeu  d'anches  de  6i  pieds, 
dans  l'orgue  de  Sydney,  et  c'est  tout.  Il  ne  nous  reste 
à  relever  que  la  proportion  plus  raisonnable  existant 
entre  le  nombre  des  dilféreules  familles  de  jeux  à  la 
fln  du  SIX'  siècle;  moins  de  mutations,  plus  de  jeux 
de  fond  en  général,  et  la  facture  française,  comme 
précédemment,  abondant  dans  le  sens  des  jeux  d"'an- 
clies  qui  du  reste  continuent  à  y  être  traités  d'une 
façon  supérieure  comparés  aux  produits  similaires 
de  l'étranger. 

1801.  —  DERLiy,  Sainte-Marie,  l'orgue  de  1722 
par  JoACHiM  Wagneb,  reconstruit  par  F.\lke.nhage.n, 
sous  la  direclion  de  l'abbé  Vogler,  avec  application 
du  système  de  simplification;  l'orgue  de  Wagn'er 
comprenait  .39  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  20  jeux 
de  fond,  Ib  jeux  de  mutation  (en  tout  33  rangs),  4 
jeux  d'anches.  —  Après  sa  reconstruction,  il  con- 
tenait 27  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  H  jeux  de 
fond,  12  jeux  de  mutation  (en  tout  12  rangs)  et  4  jeux 
d'anches.  —  La  simplification  de  la  partie  instru- 
mentale se  traduit  par  conséquent  par  la  suppres- 
sion de  9  jeux  de  fond  et  3  jeux  de  mutation  formant 
23  rangs,  ce  qui  fait  comprendre  qu'outre  la  suppres- 
sion de  3  jeux  de  mutation,  on  en  a  mutilé  un  cer- 
tain nombre  d'autres.  Les  12  rangs  restants  étaient 


1.  Il  eâtjuât^  (le  faire  reman^uer  que  ces  observations  s'ap|<liqut''nt 
aui  disfiosilifs  du  xix<  siec'.e,  et  que  le  -xx"  a  ai-porte  ries  perfeclion- 
nemeiits  rcm^trquiibles  dans  les  transmissions  électriques.  Nous  cite- 
rons tes  iaveolions  de  Casavant  frères,  Gabriel  Cavaii.lé-Coll,  Hili., 
CuAftLES -Mutin,  WALCwen  et  la  Los  Angkles  Ougan  Cu.  A  rt-m;irquei- 
aussi  que  les  syîl-ines  clectri  lues  n'ont  été  emjdojés  eo  France  que 
pour  des  transmissions  â  longue  distanee,  tandis  que  les  autres  pays 
en  ont  fait  une  généralité. 


représentés  par  :  quintes  10  2/3,  ,"1  1/3,  2  2/3,  et  1 
1/3;  deux  tierces  de  3  1/3,  deux  de  2  pieds,  une  de 
1  3/îi  et  1  jeu  de  I  pied,  tous  aux  claviers  à  mains, 
plus  un  jeu  de  2  pieds  et  un  de  1  pied  à  la  pédale. 
On  comprend  aisément  qu'en  bloc  le  système  de 
simplification  élait  assez  sévèrement  jugé  et  que, 
moins  de  vingt  ans  après,  on  ait  songé  à  faire  recons- 
truire l'orgue  à  peu  près  sur  l'ancien  plan.  La  seule 
addition  dont  l'abbé  Vogler  put  se  vanter  fut  celle 
d'une  boîte  expressive  pour  le  troisième  clavier. 
t80.ï.    —    BRESLAU,   Saint-Johannes-der-Taufer, 

par    IlElNRICH-GURISTIAN-BENJAMIiN     MuLLER:    60      jCUX, 

sur  3  claviers  et  pédale:  39  jeux  de  fond,  14  jeux  de 
mutation  (en  tout  32  rangs)  et    7   jeux   d'anches. — 

Claviers  de  G  à,  f  =  54  notes  ;  Pédale  de  G  à  c^  =  Sri 
notes.  Soupape  d'introduction  pour  les  anches  de  la 
pédale,  12  soufflets, une  tirasse  et  accouplement  pour 
tous  les  claviers. 

1812.  —  WEniAR,  Stadtkirche,  par  Trampeli  : 
44  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale:  23  jeux  de  fond, 
15  jeux  de  mutation  (en  tout  36  rangs),  6  jeux  d'an- 
ches. —  G'est  cet  orgue  que  vit  construire  J.-G.  Top- 
fer  et  qui,  complètement  manqué,  fut  reconstruit 
sous  sa  direction  par  Sciiulze  de  Paulinzelle.  Les 
progressions  des  diamètres  et  les  diapasons  étaient 
les  mêmes  pour  les  trois  claviers  à  mains. 

1817.  —  LOiVDHB.S,  construction  de  l'ApoUonicon, 
par  Flight  et  Koiison:  4o  jeux,  sur  5  claviers  el 
pédale.  Cet  orgue  avait  1.800  tuyaux.  11  pouvait  être 
joué  à  volonté  par  0  organistes  ou  parunmécanisme 
au  moyen  de  cylindres  notés.  Il  a  coûté  2I30.000  fr. 
1821.  —  G'est  de  cette  année  que  datent  l'inven- 
tion et  la  constiuction  d'un  orgue  à  cylindres  par 
DiEDRicu-NicoLAs  WiNKEL,  d'Amsterdam.  Cet  ins- 
trument, que  Wi.\KEL  appela  componium,  était 
destiné  k  faire  enli^ndre  des  variations  sur  un  thème, 
sans  jamais  se  répéter. 

Le  componium  fut  exposé  à  Paris  au  pavillon  de 
la  rue  de  l'Echiquier,  où  il  excita  beaucoup  l'admi- 
ration, mais  ne  fit  pas  d'argent.  Pour  couvrir  les 
frais,  il  fut  vendu  et  alla  échouer  dans  un  pavillon 
près  de  la  Barrière  du  Trône,  où  il  resta  plusieurs 
années  à  l'état  de  mécanique  démontée. 

Un  amateur,  M.  Matiiieii,  l'acheta  et  fit  de  grands 
frais  pour  le  reconstituer.  Après  la  mort  de  M.  Ma- 
thieu, il  passa  en  la  possession  d'ARisrioE  Gavaillé- 
CoLL,  sans  que  celui-ci  connût  exactement  ni  le, 
fonclionnement  ni  le  résultat  à  obtenir  de  cette  ma- 
chine. Ne  pouvant  s'occuper  lui-même  de  sa  recons- 
titution, il  le  céda  à  M.  Toldecque,  le  célèbre  violon- 
cellisleet  collectionneur,  qui  se  chargea  de  le  recons- 
tituer. Il  y  réussit  grâce  à  la  circonstance  qui  lui 
(it  retrouver  une  pièce  importante  de  l'appareil 
égarée  jusqu'alors. 

Le  componium,  qui  se  trouve  aujourd'hui  dans  le 
musée  du  Conservatoire  de  Bruxelles,  est  un  orgue 
mécanique  à  2  cylindres  notés  de  façon  à  jouer 
ensemble  un  thème  et  7  variations  de  ce  thème. 

A  cette  fin,  le  thème,  qui  comporte  80  mesures, 
est  coupé  en  40  tranches  de  2  mesures.  Ces  40  tran- 
ches sont  notées  sur  les  2  cylindres,  de  telle  façon 
qu'alternativement  cliaque  cylindre  joue  2  mesures 
du  thème,  alors  que  pendant  le  même  temps  son 
partenaire  marque  u.i  silence.  A  côté  des  pointes 
nécessaires  pour  l'exLCution  du  thème,  sont  placées, 
les  unes  à  côté  des  autres,  les  pointes  destinées  à 
pioduire  7  variations  du  thème.  Par  conséquent  les 
variations  sont  fractionnées  de  la  même  façon  que 
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le  thème;  chaque  cylindre  en  produit  alleinative- 
ment  2  mesures,  et  ce,  20  fois  pour  une  variation 
entière. 

Tant  que  le  mécanisme  particuher  du  componium 
n'est  pas  embrayé,  l'instrument  exécute  le  thème  et 
ses  variations  purement  ê't  simplement;  mais 
aussitôt  qu'en  poussant  sur  un  levier,  l'on  met  en 
marche  ce  mécanisme  qui,  à  lui  seul,  fait  l'essence 
du  componium,  les  choses  changent.  Ce  mécanisme, 
en  effet,  est  combiné  de  façon  que  chaque  rouleau 
ou  cylindre  se  déplace  dans  le  sens  de  son  axe  pen- 
dant les  silences  d'une  durée  quelconque,  de  sorte 
que  2  mesures  variées,  de  l'une  des  8  manières  d'un 
cylindre,  peuvent  être  suivies  de  l'une  des  variations 
des  2  mesures  suivantes  de  l'aulre,  ou  en  d'autres 
termes:  chaque  variation  que  l'on  entend  n'est  pas 
intégralement  une  de  celles  notées  sur  les  cylindres; 
mais  elle  se  compose  au  contraire  de  fractions  pri- 
ses dans  toule  la  sériedesTvariationsetdeleur  thème. 
Ajoutons  que  ce  mécanisme  est  entendu  de  façon  à 
fonctionner  sans  régularité,desorte  qu'apparemment 
tout  devient  l'effet  du  hasard  :  1°  le  déplacement 
éventuel  du  cjdindre;  2°  le  sens  (droite  ou  gauche) 
dans  lequel  il  se  déplace;  3°  l'amplilude  du  dépla- 
cement; 4°  l'ordre  dans  lequel  ont  lieu  les  déplace- 
ments. Si  maintenant  on  se  rend  compte  qu'avec  une 
irrégularité  aussi  imprévue  on  opère  sur320  fractions 
de  variations,  lesquelles  se  suivent  sans  que  l'on 
puisse  en  prévoir  l'ordre  et  le  retour,  on  en  arrive  à 
pressentir  un  nombre  invraisemblable  de  variations 
avant  que  le  componium  en  répète  une  intégralement. 
Le  calcul  des  combinaisons  fixe  en  effet  ce  nombre 
au  chilfre  fantastique  de:  14  quintrillions  513  qua- 
trillions461  trillions537  billions  741  millions  527S24. 

Il  y  a  deux  paires  de  cylindres  au  componium  : 
l'une  intitulée  improvisation;  l'autre  fantaisie  H 
possède  en  outre  3  cylindres  simples,  ne  composant 
pas  par  conséquent,  et  notés  ainsi  :  1°  la  Marche 
d'Alexandre,  de  Moscheles;  2°  4  pièces  de  Spohk; 
3»  L'Ouverture  de  la  Flûte  enchantée  et  une  fantaisie 
fuguée  de  Mozart. 

Les  jeux  dont  se  compose   le    componium    sont: 

1°  Un  Saliciiiiittl  eu  ilitiii de  G  à  f  8 

2°  Une  Gaiiilie  en  huis de  g  à  f  î? 

3°  Un  Qiiiiilatoii  en  Imis de  g  à  f  8 

4°  Une  FKUc  en  Imix  à  Iwitckc  rniiite de  g  ;i  f  <^ 

5°  Une  FIfde  en  bois  à  lioiichc  ronde de  G  à  f  S 

6"  Une  Fliile  en  l'iiis de  c  à  J^fi 

7"  Un  Violon  en  boia ;i de  g  à" '  a 

8°  Une  peltle  Fine  en  élain de  c  à  f   {! 

9"  Une  Tronipelte  ilnmuinl    à.     lia.     à     e     f  S 
Plus  ««  Triangle  et  un  Tambour. 

1S-J4.  —  WEIMA.I{,  Stadtkirche,  par  Schulze  de 
Pauliu/.i'.lle,  sous  la  direction  de  J.-G.  Topker  : 
47  jeu.x,  sur  3  claviers  et  pédale  :  30  jeux  de  fond, 
11  jeux  de  mutation  (en  tout  36  rangs),  G  jeux 
d'anches.  —  Orgue  devenu  historique  à  cause  de  son 
rôle  de  pierre  de  touche  dus  théories  de  Toi'fer. 

1826.  —  VTRECIIT,  Donikei'k,  par  la  maison 
Baitz  :  51  jeux,  sur  3  claviers  et  jiédale  :  23  jeux  de 
fond,  17  jeux  de  mutation  (en  tout  47  rangs),  M  jeux 
d'anches.  —  Tous  les  claviers  s'accouplent,  tiiasse 
du  clavier  principal.  Cet  orgue  a  les  tuyaux  des  des- 
sus du  principal  clavier  doublés.  —  Claviers  G  à  f  ^ 
54  noies;  pédale  C  à  d  :=27  notes. 

1827.  —  ConstiuctioM,  par  Erakd,  d'un  oi'giie  poui' 
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l'exposition  de  cette  année  et  dans  lequel  se  trouvai! 
un  récitexpressif  au  moyen  dejalousies.  Peut-être  la 
première  boite  expressive  en  France. 

1827.  —  BEAVVAIS,  Cathédrale  :  64  jeux,  sur 
5  claviers  et  pédale  :  23  jeux  de  fond,  20  jeux  de  mu- 
tation, 21  jeux  d'anches.  Claviers  de  C  à  T  = 
34  notes,  pédale  de  F  à  T  =  25  noies.  —  19  soufflets 
donnant  un  vent  séparé  à  chaque  clavier,  excepté 
pour  le  deuxième  et  le  troisième.  Le  quatrième  cla- 
vier Récit,  composé  de  14  jeux,  est  expressif  au 
moyen  de  jalousies.  Les  jeux  du  cinquième  clavier 
sont  expressifs  au  moyen  de  la  pression  de  l'air  que 
l'organiste  peut  modifier  en  appuyant  sur  une  pédale. 
Cet  orgue  est  donc,  avec  celui  d'ERARO,  le  précurseur 
du  récit  expressif  en  France. 

1828.  —  ROUEN,  Saint-Ouen,  par  Dallmy  : 
50  jeux,  sur  5  claviers  et  pédale  :  19  jeux  de  fond, 
12  jeux  de  mutation  (en  tout  38  rangs),  19  jeux 
d'anches.  —  3  claviers  de  C  à  f  ^54  notes;  un  de  g 
à  f=3o  notes;  un  de  f  à  f  =  37  notes;  pédale  de  F  à 
f  =  25  notes.  Les  3  claviers  complets  s'accouplaient 
entre  eux  en  tirant  en  avant  le  clavier  intermédiaire. 
A  la  pédale,  il  n'y  avait  qu'un  16  pieds  bouché  com- 
mençant par  G  de  la  contre-octave=  21  p.  1/3.  Tous 
les  jeux  de  fond  de  la  pédale  commençaioit  par  G  ; 
il  n'y  a  que  les  jeux  d'anches  qui  commeuc-aient  à  F. 

—  Beau  buffet  de  1630. 

1833.  —  FRAKCFOIiT-SVR-MElS,  Saint-Pauls- 
kirche,  par  E.-F.  Waliîer  :  74  jeux,  sur  3  claviers  et 
pédale  :  42  jeux  de  fond,  21  jeux  de  mutation  (en 
tout  36  rangs),  11  jeux  d'anchâs.  —  Tirasse  du  pre- 
mier clavier  manuel  à  la  première  pédale.  —  'firasse 
du  deuxième  clavier  manuel  à  la  deuxième  pédale. 

—  Copula  du  deuxième  manuel  au  premier  manuel. 
Gopula  du  troisième   manuel  au  deuxième  manuel 

—  Claviers  de  C  à  f^54  notes.  Pédale  de  C  à  d  = 
27  notes. 

La  plus  grande  particularité  de  cet  orgue  est 
d'avoir  deux  claviers  de  pédale  et  l'expr-ession  à  bas- 
cule pour  le  troisième  clavier.  Les  progressions  des 
diapasons  dans  cet  orgue  ont  des  rapports  inusités, 
environ  9  ;  1  dans  l'intervalle  de  4  octaves. 

1834.  —  FRIBOURG,  Saint-Nicolas,  par  Aloys 
MoosER  :  61  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale  :  38  jeux 
de  fond,  13  jeux  de  mutation,  8  jeux  d'anclies.  — 
Orgue  de  réputation  européenne  et  tr-ès  contestée. 
Les  boutons  de  registre  no  se  tirent  pas.  mais  se 
di-placent  latéralement.  Leurs  étiquettes  sont  de  cou- 
leurs variées  pour  les  distinguer  facilement. 

1833.  —  LONDliES,  .Newgate  Street  Christchurch; 
par  HiLL  :  39  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  19  jeux 
(l(!  fouil,  11  jeux  de  mutation  (en  tout  29  rangs), 
9  jeux  d'anches. — Cet  orgue  est  remarquable  comme 
promier  instrumeul,  en  Angleterre,  dojit  les  claviers 
roramençaiont  par  C. 

1833.  —  BIHMIXGIIAM,  Town-llall,  par  Williau 
IliLL  :  33  jeux,  sur  4  claviei's  et  pédalo  :  26  jeux  de 
tond,  13  jeux  de  mutation  (en  tout  32  rangs),  14  jeux 
d'anches.  —  La  plus  grande  particularité  de  cet 
orgue  est  d'avoir  des  claviers  commençant  par  C, 
c'est-à-dire  d'avoir  une  contre-octave.  —  Etendue  de 

C  à7  =66  notes;  pédale  de  C  à7  =  30  notes.  —  Le 
quatrième  clavier  n'a  pas  de  jeux  en  propre;  il  a 
17  jeux  empruntés  aux  deuxième  et  troisième  cla- 
viers. —  Tous  les  claviers  s'accouplent  ensemble. 

18'.1.  —  SAINT-DENIS,  Eglise  Royale,  par  A.  Ga- 
vAiLLÉ-CoLL  :  69  jeux,  sur  1-  claviers  et  pédale  :  27  jeux 
de    fond,    18  jeux  de  mutation   (en    tout    12  rangs) 
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24  jeux  d'anches.  —  Claviers  de  G  à  f  =54  notes;  pé- 
dale de  F  àT=  2S  notes.  —  Orgue  historique  entre 
tous  par  :  l"  la  première  application  du  levier  pneu- 
matique au  clavier  principal,  sur  lequel  s'accouplent 
les  autres;  —  2°  la  première  application  de  la  souf- 
flerie à  pressions  graduées,  et  se  réglant  elle-même 
automatiquement;  3"  l'application  systématique  des 
jeux  harmoniques,  donnant  dans  cet  orgue  jusqu'à 
la  quatrième  harmonique;  4°  les  premières  doubles 
layes  à  commande  de  soupape  d'introduction  avec 
pédales  de  combinaison  correspondantes. 

1844.  —  PARIS,  Saint-Eustache,  par  Daublaine  et 
Callinet:  60  jeux,  sur  4  claviers  et  2  pédales  ;  30  jeux 
de  fond,  13  jeux  de  mutation,  26  jeux  d'anches.  — 
Remarquable  comme  orgue  français  ayant  2  pédales, 
le  seul  qu'on  ait  jamais  connu  dans  C'^  pays  :  3  cla- 
viers de  G  à  f  =:S4  notes;  un  clavier  de  C  à  f  = 
42  notes  ;  pédales  de  A  à  c  :=2.S  notes.  —  Cet  orgue 
avait  une  machine  pneumatique.  Il  brûla  le  16  dé- 
cembre 1841-,  après  6  mois  d'usage. 

184:;.  —  PAfl/.S,  Saint-Sulpice,  reconstruction, 
par  Barker  de  l'orgue  de  Glicquot  de  1781  :  66  jeux, 
sur  4  claviers  et  pédale.  —  27  jeux  de  fond,  14  jeux 
de  mutation,  23  jeux  d'anches.  —  Particularités  de 
cette  construction  :  1"  on  diminue  le  nombre  des 
claviers  de  5  à  4,  en  ajoutant  une  note  dans  les  des- 
sus, de  sorte  que  leur  étendue  devient  de  A  à  f:= 
57  notes;  2°  on  fait  un  pédalier  à  l'allemande,  un  des 
premiers  de  cette  forme  en  France  et  ayant  29  tou- 
ches de  C  à  e  ;  3°  on  fait  une  boite  expressive  pour 
le  Récit.  Malgré  le  grand  nombre  de  jeux,  il  n'y  a  pas 
de  voix  céleste. 

184j.  —  PARIS,  Saint-Roch,  orgue  de  chœur,  par 
A.  Cavaillé-Coll  :  13  jeux,  sur  2  claviers,  avec  tirasse  •' 
remarquable  par  un  mécanisme  très  ingénieux  pour 
transposer  les  clavie:s  et  la  pédale. 

1846.  — PARIS,  Siinte-Madeleine,  par  A.  Cavaillé- 
CoLL  :  48  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale  :  26  jeux 
de  fond,  S  jeux  de  mutation  (en  tout  14  rangs), 
17  jeux  d'anches.  .—  Particularités  à  relever  :  il  y  a 
«ne  voix  céleste.  Le  clavier  de  pédale  à  l'allemande 
commence  par  C,  ce  qui  devient  la  règle  générale  à 
partir  de  ce  moment.  Très  peu  de  mutations,  sans 
doute  en  raison  de  la  sonorité  du  vaisseau. 

ISbO.  —  ROTTERDAM,  Eglise  Octogone,  par  la  mai- 
son Raitz  :  40  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  22  jeux 
de  fond,  8  jeux  de  mutation  (en  tout  23  rangsl, 
10  jeux  d'anches.  —  Cet  orgue  a  une  boîte  expressive 
—  peut-être  la  première  en  Hollande  —  et  des  pé- 
dales de  combinaisons  inconnues  jusque-là  dans 
ce  pays.  Son  pédalier  de  30  notes  de  G  à  f  est  éga- 
lement à  remarquer. 

18o2.  —  PARIS,  Saint-Vmcent-de-Paul,  par  A.  Ca- 
vaillé-Coll  ;  46  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  26  jeux 
de  fond,  "i  jeux  de  mutation  (en  tout  11  rangs), 
13  jeux  d'anches.  —  Nombre  de  mutations  très  res- 
treint. Cet  orgue  possède  un  des  rares  sommiers  à 
pistons  de  facture  française',  ce  système  n'ayant 
jamais  été  en  faveur  en  France.  La  boîte  expressive 
a  ses  parois  en  verre. 

1833.  —  LEEDS,  Town  Hall,  par  Ghay  et  Davison  : 
83  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale  :  40  jeux  de  fond, 
21  jeux  de  mutation  (en  tout  46  rangs),  24  jeux 
d'anches.  —  Orgue  construit  sur  l'étendue  de  cla- 
viers modernes,  et  encore  controversée  en  Angleterre 
à  cette  époque  :  claviers  de  G  à  c  =  61  notes;  pé- 
dale de  C  à  f  =:30  notes.  —  Un  des  instruments  les 
plus  considérables  de  l'époque.  Il  n'y  a  pas  moins 


de  i  3  accouplements  et  tirasses  ;  7  jeux  non  compris 
dans  le  total  de  83  jeux  donnent  des  combinaisons 
avec  les  jeux  du  clavier  de  solo,  les  mélangeant  à 
l'unisson  ou  à  l'octave.  —  Tous  les  tuyaux  du  clavier 
de  solo,  à  l'exception  du  Bourdon  10  pieds,  ont  la 
position  horizontale,  des  pressions  de  13, 18  et  30  cen- 
timètres et  sont  enfermés  dans  une  boite  expressive, 
alors  qu'une  boîte  contient  les  jeux  du  Récit.  Il  n'y 
a  pas  de  jeux  ondulants.  —  Machines  hydrauliques 
pour  le  service  de  la  soufflerie. 

1834.  —  PARIS,  Saint-Eustache,  par  Ducroquet  : 
68  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale  :  34  jeux  de  fond, 
6  jeux  demutation  (en  tout  21  rangs),  28  jeux  d'anches. 

—  Nombre  de  mutations  très  restreint.  Cet  orgue  se 
distinguait  pas  le  nombre  considérable  de  jeux  d'an- 
ches et  un  bufTet  d'une  très  belle  ordonnance  en  même 
temps  que  d'une  exécution  soignée.  C'est  un  des  plus 
beaux  qui  existent.  —  Claviers  de  C  à  T  =  34  notes  : 
pédale  de  C  à  T  =  30  notes. 

1854.— L(7BEC/v,Sainte-Marie,parJ.-F.etE.ScHULZE 
de  Paulincelle  :  80  jeux,  sur  4  claviers  et  2  pédales  : 
50jeuxdefond,  I7jeuxde  mutation,  13  jeux  d'anches. 

—  Remarquable  comme  ayant  2  pédaliers  et  un  buf- 
fet d'une  richesse  et  d'une  beauté  rares,  datant  de 
1318  et  ayant  des  tuyaux  de  32  pieds.  —  Il  n'y  a  que 
le  deuxième  et  le  troisième  clavier  qui  s'accouplent 
sur  le  premier  et  une  tirasse.  —  Par  contre  il  y  a 
encore  un  cimbelstern  et  pas  de  voix  céleste. 

1833.  —  BALB,  Munsterkirche,  par  Fbiediuch  Haas: 
60  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale  :  36  jeux  de  fond, 
14  jeux  de  mutation  (29  rangs),  10  jeux  d'anches.  Pro- 
portion des  jeux  de  différentes  catégories  tenant  le 
milieu  entre  les  orgues  françaises  et  allemandes. 

1855.  —  LIVERPOOL,  Saint-Georges  Hall,  par 
WiLLis  :  100  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale  :  41  jeux  de 
fond,  26  jeux  de  mutation  (en  tout  :;8  rangs),  33  jeux 
d'anches.  —  Claviers  de  G  à  "a  =  63  notes  ;  pédalier 
de  G  àf  =30  notes.  —  Le  pédalier  est  à  éventail, 
peut-être  le  premier  du  genre,  —  invention  du  doc- 
teur Wesley,  l'organiste.  Machine  à  vapeur  pour  le 
service  de  la  soufflerie,  9  accouplements,  leviers  pneu- 
matiques à  tous  les  claviers,  à  la  pédale,  à  la  boite 
expressive  et  aux  combinaisons.  A  ce  jour,  le  plus 
grand  orgue  du  monde. 

18;,7.  —  LONDRES,  Crystal  Palace,  par  Grav  et  Da- 
vison, construit  spécialement  pour  le  festival  Hœn- 
del  de  1837  :  65  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale  :  28  jeux 
de  fond,  ISjeux  de  mutation  (en  tout  37rangs),  19  jeux 

d'anches.  —  Claviers  de  C  à  a  =  58  notes;  pédale  de 
GàT=30  notes. 

1837.  —  ULM,  Munster, par  E.-F.  Walckeh  :  i 00  jeux, 
sur  4  claviers  et  2  pédales  :  32  jeux  de  fond,  24  jeux 
de  mutation  (en  tout  62rangs),  24  jeux  d'anches. — 
Remarquable  comme  étant, 'avec  l'orgue  de  Liverpool, 
le  plus  grand  orgue  du  monde  et  possédant  2  péda- 
liers. —  Le  quatrième  clavier  ne  jouait  que  les  jeux 
d'anches  des  autres  claviers  et  n'avait  pas  de  jeux  en 
propre.  4  accouplements  seulement  et  3  tirasses.  — 

Claviers  de  C  à  T  =  34  notes.  —  Pédale  de  G  à  d  — 
27  notes. 

1860.  —ROUEN,  Cathédrale,  parMEnraiN-ScHUTZE  : 
58  jeux  sur  4  claviers  et  pédale  :  24!jeux  de  fond, 
12  jeux  demutation,  22  jeux  d'anches.  — Claviers  de 

C  à  T  =  54  notes  ;  pédale  de  C  à  d  =  27  notes. 

1861.  —JVAiVCY,  Cathédrale,  par  A.  Gavaillé-Goll: 
63jeux,  sur4claviersetpédale  :  31  jeuxde  fond,  Djeux 
de  mutation  (en  tout  28  rangsi,  23  jeux  d'atiches.  — 
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Très  beau  buffet  du  slyle  de  Louis  XV  (17S7).—  Boite 
expressive  avec  parois  eu  verre.  Proportion  inusitée 
de  jeux  d'anches. 

i862.  —  OPORTO,  Palais  de  Cristal,  par  J.-W.Wal- 
KEK,  de  Londres  :  44  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale  : 
26  jeux  de  fond,  8  jeux  de  mutation  (en  tout  20  rangs), 
10  jeux  d'anches.  —  Orgue  d'exposition  et  tendant  en 
outre  à  démontrer  qu'un  instrument  de  celte  dimen- 
sion peut  être  construit  pour  être  joué  sans  le  se- 
cours de  la  machine  pneumatique.  —  Le  troisième 
clavier  s'accouple  et  sur  le  deuxième  et  sur  le  pre- 
mier; mais  le  deuxième  ne  s'accouple  pas  sur  le  pre- 
mier, de  telle  sorte  qu'on  ne  peut  jouer  tout  l'orgue; 
4  tirasses  et  7  pédales  de  combinaison.  La  démonstra- 
tion lie  l'inutilité  de  la  machine  pneumatique  n'est 
péis  très  complète. 

1862.  — flO.YCA.STER,  ParishChurch.parF.  Schulze 
dePaulinzelle:  94.jeux,  sur  îi claviers  et  pédale;  33 jeux 
de  fond,  18  jeux  de  mutation  (en  tout41à  43  rangs), 

23  jeux  d'anches.  —  Machines  pneumatiques  pour 
les  premier  et  troisième  claviers;  les  quatrième  et 
cinquième  ne  s'accouplent  pas,  ni  le  troisième  au 
deuxième.  Une  tirasse,  10  pédales  de  combinaison. 
La  pédale  seule  a  io  jeux,  dont  2  de  32  pieds  et  8 
de  16  pieds.  —  H  y  a  également  1  jeu  de  32  pieds  au 
principal  clavierà  mains.  Le  clavier  de  solo  de  9  jeux 
est  emprunté  au  «  swell  »,  île  sorte  qu'en  réalité  l'or- 
gue n'a  que  8o  jeux.  Le  clavier  d'écbo  est  à  une  très 
faible  pression. 

1862.  —  PARIS,  Saint-Sulpice,  par  A.  Cavaillé- 
CoLL  :  100  jeux,  sur  b  claviers  et  pédale  :  48  ieux 
de  fond,  23  jeux  de  mulation  (en  tout  15  à  48  rangs), 
29  jeux  d'anches.  —  Orgue  le  plus  célèbre  de  la  fac- 
ture française,  et  le  plus  grand  du  monde  avecceuxde 
Liverpool  etd'Ulm.  Ilemarqiiable  par  la  première  ap- 
plication des  moteurs  pneumatiques  pour  le  tirage 
des  registres  et  les  boutons  de'  combinaison  qui  en 
étaient  la  conséquence  :  10  accouplements,  2  tirasses 
et  10  registres  pour  les  combinaisons  ajustables. 

1863.  —  BOSï'O.V,  Music  Hall,  par  E.-F.  Walcker  et 
G'"  :  SOJeux,  sur  4  claviers  et  pédale  :  48  jeux  de  fond, 
21  jeux  de  mutation  (40  rangs),  20jeux  d'ancbes.  — 
Le  nombre  de  jeux  proprement  dits  n'est  que  de  84, 
o  jeux  d'anches  ayant  2  tirages,  l'un  pour  les  basses, 
l'autre  pour  les  dessus;  trois  32  pieds  à  la  pédale, 
dont  l'acoustique  composé  de  5  rangs,  soit  :  16  pieds, 

10  p.  2/3,  8  pieds,  b  p.  1/3  et  4  pieds. 

186ii.  —  OLIVA,  Cisterziensersti^lskirche,  restauré 
par  KALTjcJHsiiDr  :  |8t  jeux  sur  3  claviers  et  pédale  : 
47  jeux  do  fond,  24  jeux  de  mulation  (36  à  b8  rangs), 
13  jeux  d'anches.  —  Orgue  célèbre  dès  sa  construc- 
tion (1821),  remarquable  par  le  nombre  des  jeux  de 
mulation,  parmi  lesquels  une  septième  2  2/7;  2  ac- 
couplements, une  tirasse,  un  clavier  expressif,  des 
soleils,  des  cimbelstern,  anges,  timbales,  etc.  —  Pres- 
sions faibles  de  6  1/2  à  8  c/m. 

1867.  —  PARIS,  .Saint-Augustin,  par  Barker  et 
Peschard  :  42  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  19  jeux 
de  fond,  4  jeux  de  mutation  (12  rangs),  19  jeux  d'an- 
ches. —  Orgue  extraordinaire  comme  proportion  de 
jeux  de  fond  et  d'anches.  Le  récit,  sur  un  total  de 

11  jeux,  avait  7  jeux  d'anches.  —  Premierorgue  élec- 
trique enl'rance  et  peut-être  au  monde. 

1868.  ^  PARIS,  Notre-Dame,  par  A.  Cavaillé- 
CoLL  :  86  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  37  jeux  de 
fond,  23  jeux  de  mutation  (en  tout  32-à  46  rangs), 

24  jeux  d'ancbes.  —  Cet  orgue,  construit  dans  sou 
ancien  bulîet,esl,parson  nombre  de  jeux,  le  second  de 
France.  Itemaïquable  par  3  séries  complètes  de  Ssons 


harmoniques,  dont  une  de  la  tonalité  de  8  pieds  au 
clavier  du  grand  chœur,  une  de  la  tonalité  de  16  pieds 
au  clavier  de  liombarde  et  une  de  la  tonalité  de 
32  pieds  à  la  pédale.  —  Leviers  pneumatiques  pour 
tous  les  claviers  et  tous  les  registres  et  combinaisons 
ajustables. 

1871.  — SCHWERL'V,Dom,  par  FR.LADEGAST:84jeux 
sur  4  claviers  et  pédale  :  30  jeux  de  fond,  23  jeux 
de  mutation  (47  rangs),  11  jeux  d'anches.  —  La  pro- 
portion des  jeux  de  fond,  de  mutation  etd'anclies  est 
bien  celle  en  usage  en  Allemagne.  Bourdon  de  32  pieds 
au  clavier  principal  :  trois  32  pieds  à  la  pédale.  — 
Machines  pneumatiques  pour  tous  les  claviers  h 
mains,  le  pédalier  et  le  tirage  des  registres  ;  le  lirage 
pneumatique  des  registres  e?t  peut-être  le  premier 
en  date  en  Allemagne. 

1871.  —LO.YflfiÊS,  Albert  llall,  par  Henry  Willis  : 
111  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale  :  bl  jeux  de  fond, 
22  jeux  de  mutation  (48  rangs),  38  rangs  d'anches.— 
13  accouplements,  32  boutons  de  combinaison  pour 
les  claviers  à  mains,  7  pédales  de  combinaison  pour 
la  pédale.  —  13  pédales  pour  accessoires.  —  Souffle- 
rie à  vapeur  placée  dans  un  local  spécial  et  prenant  le 
vent  dans  une  cbambre  au-dessus  dudil  local. 

1871.  —SC//EFF/ELD,  Albert  Hall,  par  A.  Cavaillé- 
CoLL  :  64  jeux,  sur  t  claviers  et  pédale  :  31  jeux  de 
fond,  12  jeux  de  mutation  (20  à  22  rangs),  18  jeux  d'an- 
ches. —  Leviers  pneumatiques  pour  tous  lès  claviers 
et  tous  les  registres.  —  Comme  nouveauté,  3  chani- 
bres  expressives.  —  Grand  chœur  de  jeux  d'anches  en 
cbamade.  Combinaisons  ajustables.  —  Claviers  de 
C  à  c  =  61  notes.  —  Pédale  de  G  à  f=  30  notes. 

1873.  —  AMSTERDAM,  Palais  de  l'Industrie  :  46 
jeux,  sui'  3  claviers  et  pédale,  par  A.  Cavaillé-Coll  : 
24  jeux  de  fond,  9  jeux  de  mutalion  (31  rangs),  13 
jeux  d'anches. —  2  chambres  expressives. 

1877.  —  MANCHESTER,  Town-llall,  par  A.  Ca- 
vAiLLÉ-CoLL  :  43  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  23 
jeux  de  fond,  6  jeux  de  mutalion  (13  à  18  rangs), 
12  jeux  d'anches.  —  Clavii,rs  de  G  à  c=61  notes, 
pédale  de  G  à  f=30  notes.  —  Machines  pneumati- 
ques à  tous  les  claviers.  —  .\  cause  de  l'exiguilé  de  la 
place,  les  jeux  de  la  pédale  se  dédoublent  de  façon 
à  former  2  jeux  de  30  notes  avec  42  tuyaux.  Depuis 
1893,  a  été  porté  à  bl  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale. 

1878.  —  PA/i/S,  Palais  du  Trocadéro,  parA.  Ca- 
vaillé-Goll:  66  jeux,  sur  4  claviers  el  pédale  :  34  jeu.x 
de  fond,  10  jeux  de  mutalion  (24  à  29  rangsi,  22  jeux 
d'anches.  —  Claviers  do  G  à  g  =  36  notes;  pédale 
de  G  à  r=  30  noies.  —  2  claviers  expressifs. 

1878.  —  iYiî\T-VOnK,  Grâce  Ghurcli,  par  Hiluornk 
L.  lloosKVELT  :  71  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale;  43 
jeux  de  fond,  13  jeux  de  mulation  (27  rangs),  15  jeux 
d'anches.  —  Les  jeux  des  3  claviers  et  de  la  pédale 
sont  partie  dans  le  clucur  où  se  trouvent  les  claviers, 
partie  sur  la  tribune  au-dessus  de  l'entrée  de  l'é- 
glise. Le  positif  a  en  outre  2  jeux  (voix  humaine  8 
et  bourdon  8)  au-dessus  de  la  voiMe.  —  Toutes  les 
transmissions  sont  électriques. 

1878.  —  CLYC'iA'iVAT/,  Music-lIalI.parlIûOKetllAs- 
TiNGs:  81  jeux,  sur  4  claviers  el  pédale;  4iijeuxdel'ond, 
18  jeux  de  mutation  (46  rangs),  17  jeux  d'ancbes. 

1879.  —  PA/t/S,  Saint-Eustacbe,  reconstruction  de 
l'oi'gue  de  DucHOuUET  par  Mkhkli.n  :  72  jeux  sur  4cla- 
viers  el  pédale;  38  jeux  de  fond,  12  jeux  de  mutation, 
22  jeux  d'anches.  —  Claviers  de  G  à  f=Si-  notes; 
pédale  de  C  à  f  =  30  notes. 

1880.  —  SAINT-FLORIAN,  Stiftskirche,  par  Mat- 
THAUs  Mauracuer  i  78  jcuï,  sur  4  claviers  et  pédale  : 
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48  jeux  de  fond,  18  jeux  de  nuitatioti  (16  rangs), 
12  jeux  d'aiiches.  —  Qualre  32  p.  à  la  pédale,  princi- 
pal bassn  16  pieds  et  violoncelle  8  de  la  pédale  avec 
2  tuyaux  pour  chaque  note.  —  10  rangs  de  pleiu-jeu 
au  même  clavier.  —  6  des  12  jeux  d'anches  sont  à 
la  pédale,  qui  a  en  tout  20  jeux. 

1880.  —  BRVXELLE^,  Conservatoire  de  Musique, 
par  A.  Cavaillé-Coll  :  48  jeux,  sur  3  claviers  et  pé- 
dale; 27  jeux  de  fond,  7  jeux  de  mutation  (en  tout 
IS  à  17  rangs),  I  i  jeux  d'anches,  19  pédales  de  com- 
binaison. Moteur  hydraulique  pour  la  soufflerie.  Ma- 
chines pneumatiques  à  tous  les  claviers.  —  2  claviers 
expressifs.  , 

1882.  —  GARDES  CITY,  Cathedral  of  Ihe  Incarna- 
tion, par  IliLBORNE  RoosEWELT  :  113  jeux,  sur  8  cla- 
viers et  3  pédales;  75  jeux  de  fond,  17  jeux  de  muta- 
lion  (en  tout  33  à  39  rangs),  23  jeux  d'anches.  Cet 
orgue  gigantesque  est  partagé  en  plusieurs  parties 
disséminées  ua  peu  partout  dans  l'édilîce.  La  par- 
lie  principale  se  trouve  dans  le  transept,  surle  sol,  où 
se  trouvent  également  +  claviers  et  un  pédalier  gou- 
vernant l'iu-^trument  entier.  Uneautre  pai  lie,  formant 
un  orgue  complet,  se  trouve  au-dessus  de  l'entrée, 
sur  une  tribune,  ainsi  que  2  claviers  et  un  pédalier 
pour  le  jouer.  Cette  partie  est  séparée  de  la  nef  par 
des  jalousies  en  verre.  Une  autre  partie  formant  éga- 
lement un  orgue  complet  est  placée  dans  la  crypte, 
où  il  y  a  2  claviers  et  un  pédalier  pour  le  jouer. 
Une  partie  sans  clavier  se  trouve  dans  le  transept  du 
côté  opposé  à  la  partie  principale  el  enfin  l'écho  est 
placé  enlre  la  voûte  et  le  toit  de  la  cathédrale.  Les 
transmissions  des  pi-incipaux  claviers,  aux  parties 
éloignées,  sont  électriques  et  ont  nécessité  l'emploi 
d'environ  30  kilomètres  de  fil.  6  machines  à  vapeur 
produisent  le  vent  nécessaire  et  lecourant  électrique 
pour  les  transmissions.  II  y  a  des  combinaisons  ajus- 
tables et  interchangeables;  470  boutons  de  combi- 
naison permettent  de  préparer  4  combinaisons  sur 
tous  les  jeux.  Les  cloches  peuvent  èlre  jouées  par 
le  quatrième  clavier  et  par  un  clavier  spécial  se 
trouvant  dans  un  autre  endroit  de  l'église.  Pressions 
de  64  mm.  à  2o4  mm.,  5  accouplements  entre  les  4 
claviers  principaux,  4  tirasses,  24  pédales  de  combi- 
naison à  divers  usages  et  2  pédales  à  bascule  pour 
l'expression.  —  Etendue  des  claviers  :  C  à  c=:61 
notes:  étendue  de  la  pédale  :  C  à  f  =  30  notes. 

1883.  —  RIGA,  Domkirche,  par  K.-F.  Walcker  et 
C'' :  124  jeux,  sur  .0  claviers  el  2  pédales  :  73  jeux  de 
fond,  27  jeux  de  mutation,  22  jeux  d'anches.  —  La 
consiilf  principale,  ayant  4  claviers  et  un  pédalier, 
gouvei-ne  tout  l'orgue.  Uneautre  console  se  trouvant 
sur  une  tribune  en  contre-bas  de  la  première  com- 
mande, au  moyen  d'un  clavier  et  d'un  péilalier,  les 
jeux  du  quatrième  clavier  et  8  jeux  de  la  pédale, 
qui  en  tout  a  31  jeux,  12  accouplements  et  tirasses, 
38  registres  et  pédales  pour  combinaisons,  trem- 
blants el  accessoires.  —  Claviers  de  Cà  f  ^  34  notes; 
pédale  de  C  à  d  =  27  notes. 

IS85.  —  LEIPZIG,  Saint-Petershirche,  par  W. 
Saler  :  69  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale  :  38  jeux  de 
fond,  14  jeux  de  mutation  (23  à  28  rangs),  8  jeux  d'an- 
ches. 

1833.  ^  LIBAU,  Dreifaltigkeitskirche,  par  Grune- 
iiERG  :  131  jeux,  sur  4  claviers  et  pédalier;  83  jeux  de 
fond,  31  jeux  de  mutation  (40  à  31  rangs),  lajeux 
<l'anches.  —  Pédale  de  31  jeux,  dont  4  jeux  de  32 
(lieds. 

18.10.  —  ROUEX,  Saint -Ouen,  par  A.  Cavaillé- 
CoLL  :  64  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale  :  34  jeux  de 


fond,  9  jeux  de  mutation  (23  à  27  rangs),  21  jeux 
d'anches.  —  Jeux  d'anches  du  premier  clavier  en 
chamade;  2  jeux  de  32  pieds;  cornet  de  16  pieds; 
21  pédales  de  combinaison.  —  Machine  pneumati- 
que aux  claviers  el  au  pédalier.  —  Construit  dans  un 
beau  bulfet  datant  de  1630.  —  Claviers  de  G  à  g 
=  :i6  notes.  —  Pédale  de  C  à  f  =  30  notes. 

1890.  —  CHICAGO,  Auditorium,  par  H iLBORNE  Roo- 
sevelt  :  109  jeux,  sur  4  claviers  et  pédalier. 

iS9[.  —  MONTRÉAL  (Canada),  Noire-Dame,  par 
Casavant  frères  :  82  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale. 

1891.  —  AMSTERDAM,  Concei tgebow  ,  par 
M.  Maarschalkerweerd  :  46  jeux,  sur  3  claviers  et 
pédale  :  27  jeux  de  lond,  10  jeux  de  mutation  (13  à 
16  rangs),  0  jeux  d'anches.  —  Moteurs  à  gaz  pour  le 
service  de  la  soufflerie.  Leviers  pneumatiques  pour 
les  claviers,  et  première  application  en  Hollande 
des  moteurs  pneumatiques  pour  le  tirage  des  jeux. 
—  Clavier  de  C  à  g  =  56  notes.  —  Pédale  de  C  à  f 
=  30  notes. 

1891.  — S.rDiYBY,  Town-Hall,  par  M.  Hill  et  Son  : 
127  jeux,  sur  S  claviers  et  pédale;  67  jeux  de  fond, 
26  jeux  de  mutation,  33  jeux  d'anches,  1  jeu  de  clo- 
ches (barres  d'acier).  Cet  orgue  colossal  a  comme 
particularités  :  1°  A  la  pédale  :  un  jeu  de  04  pieds 
appelé  contre-trombone,  à  anches  battantes  et  corps 
sonores  en  bois.  —  2°  Un  jeu  de  32  pieds  bourdon 
au  premier  clavier,  commençant  au  deuxième  C.  — 
3°  Quatre  32  pieds  à  la  pédale.  —  4°  3  boites  expres- 
sives. —  3°  Transmissions  tabulaires. 

1893.  —  LUBECK,  Domkirche,  par  E.-F.  Walcker 
et  C'«  :  64  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale. 

1894.  —  BIRKEMIEAD,  Saint-John,  par  Iloi-E  Jor^ES  : 
33  jeux  el  dédoublements  distribués  sur  3  claviers 
et  pédalier.  Cet  orgue  a  servi  de  ci'itérium  de  la 
facture  imaginée  par  Hope  Jones  et  dans  lequel 
l'électricité  est  l'unique  agent  de  transmission.  La 
grande  facilité  d'emploi  et  de  distribution  ont  été 
mises  à  contribution  à  l'excès,  entre  autres  pour  un 
double  toucher  des  claviers,  de  la  pédale,  et  même 
de  la  pédale  de  crescendo,  pour  une  soi'te  de  per- 
cussion ou  pizzicato  faisant  simplement  attaquer  le 
tuyau  sans  maintenir  le  son,  etc.  Le  système  IIope- 
JoNES,  bien  qu'extrêmement  ingénieux,  n'a  pu  trou- 
ver l'application  complète  rêvée  par  son  auteur,  et 
ce  à  cause  du  manque  de  sûreté  dans  le  fonctionne- 
ment d'appareils  aussi  compliqués. 

1894.  — iY£\y-yOflii,  Saint-liartholemew'sChurch, 
par  Odell,  de  New-York,  et  Hutciiings  Votey  C",  de 
Boston  :  98  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale  :  2  orgues 
gouvernés  par  les  mêmes  claviers. 

1893.  —  PARIS,  M.  le  baron  de  l'Iispée,  par  A. 
Cavaillé-Coll  :  41  jeux,  sur  trois  claviers  et  pédale. 

1898.  —  BOIS-LE-DUC,  Saint-Jean,  par  Fraussen 
frères  :  66  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale.  —  Som- 
miers à  membranes,  système  Weigle,  et  liochdruck- 
regisler  (300  mm.),  système  Weigle. 

1897.  —  WORCÉSTER,  cathédrale,  par  Hope 
Jones-Electric-Organ-Company  :  33  jeux,  sur  4  cla- 
viers et  pédale.  —  Intéressant  à  cause  de  :  1°  Un 
jeu  de  fond  en  bois  de  6't  pieds  à  la  pédale,  dont  la 
première  octave  est  obtenue  par  un  32  pieds  avec  sa 
quinte  (résultant). —  2°  La  première  application  des 
jeux  de  diaphone  inventés  par  M.  Hope  Jo.nes.  — 
:i°  3  jeux  de  32  pieds  à  la  pédale.  —  4°  L'absence  com- 
plète de  jeux  de  mutations  autres  que  les  octaves 
iM.  Hope  Jo.nes  prétend  les  jeux  de  mutation  inu- 
tiles). —  3"  3  des  claviers  h  mains  sont  à  double  tou- 
cher. —  6°  Certains  jeux  d'anches  ont  2  languettes. 
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—  7°  L'insli  liment  est  divisé  en  3  parties,  la  première 
du  coté  sud  du  chœur  (grand  orgue,  positif  et  une 
partie  de  la  pédale),  la  deuxième  du  côté  nord  du 
chœur  (récit  entièrement  enfermé  dans  une  chambre 
conslruite  spécialement  et  en  briques),  la  troi- 
sième (solo  et  la  plus  grande  partie  de  la  pédale) 
dans  le  transept  sud.  —  8°  La  souffleiie,  composée  de 
cjdindres  en  fer  actionnés  par  une  machine  à  gaz, 
comprime  l'air  dans  le  grand  réservoir  à  56  cm.  — 
9°  La  voix  céleste  a  un  rang  plus  haut  et  un  rang 
plus  bas  que  le  ton  des  autres  jeux.  —  10°  Un  jeu 
appelé  viol  d'orchestre  au  son  élhéré  a  le  tuyau  de 
8  pieds  d'un  diamètre  de  26  mm. 

1897.  —  LOURDES,  Eglise  du  Rosaire,  par  A. 
Cavaillé-Coll  :  40  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale. 

•1897.  —  STRASBOURG,  Evangelische  Garnisons- 
Kirche,  par  E.-F.  Walcker  et  C'=  :  58  jeux,  sur 
3  claviers  et  pédale. 

d898.  —  ARMENTIÈRES-,  Saint-Waasl,  commencé 
en  1896  par  A.  Cavaillé-Coll,  achevé  par  son  élève 
et  successeur,  Ch.  Mutin  :  oO  jeux,  sur  3  claviers  et 
pédale. 

1898.  —  B/ARfi/rz,  M.  le  baron  de  l'Espée,  par 
Gh.  Mutin  :  74  jeux,  sur  4  claviers  el  pédale;  —  Par- 
ticularités :  i°  trois  32  pieds  à  la  pédale;  —  2°  3  boites 
expressives;  —  3'  grand  chœur  de  jeux  d'anches  en 
chamade;  —  4°  moteurs  pneumatiques  pour  toutes 
les  transmissions. 

1898.  —  ERFURT,  Predigerkirche,  par  E.  -F. 
Walcrer  et  G"'  :  60  jeux  sur  3  claviers  et  pédale. 

1898.  —  AZCOITIA,  Eglise  Paroissiale,  par  A. 
Cavaillé-Coll  :  40  jeux,    sur   3  claviers   et  pédale. 

1899.  —  FRANCFORT- SUR- MEIN,  Saint -Paul, 
reconstruction,  par  E.  F.  Walckeu  et  G",  de  l'orgue 
de  1833.  —  Le  nombre  des  jeux  a  été  diminué  de  U  : 
63  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale. 

1899.  —  PARIS,  Saint-Augustin,  par  Cb.  Mutin. 
52  jeux,  sur  trois  claviers  el  pédale.  —  Cet  orgue,  à 
traction  entièrement  mécanique,  remplace  l'orgue 
éleclrique  de  Rarker  et  Peschard. 

1900.  —  NEUILLY-SUR-SEIXE,  Saint-Pierre,  par 
Ch.  Mutin  :  52  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale. 

1901.  —  PlETERilARITZDURG,  Town-Hall,  par 
Brln'dley  el  FosTER  :  62  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale. 

1901.  —  MOSCOU,  Conservatoire,  par  Ch.  Mutin  : 
50  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale.  —  Grand  chœur  de 
jeux  d'anches  en  chamade. 

1901.  —BiîRLiA',  Garnisonskirche,  parW.SAUER  : 
70  jeux,  sur  3  claviers  el  pédale.  —  Cet  orgue  pos- 
sède encore  des  anges  el  un  aigle  qui  sont  gouvernés 
comme  toutes  les  autres  parties  de  l'orgue  par  les 
appareils  pneumatiques  el  doivent  fonclionner  par 
ordre  supérieur  aux  jours  de  grande  fêle. 

1902.  —  WIMBLÈDON  WESTFIELD,  résidence  de 
M.  Housleail,  par  Hunter  et  Son  :  9o  jeux,  sur  5  cla- 
viers el  pédale.  Les  principaux  jeux  d'anches  de  cet 
orgue  ont  été  faits  par  Ch.  Mutin. 

1902.  —  BERLIN,  Konigliche  Hochschullfur  Musik, 
par  Dinse  frères  :  oOjeiix,  sur'  3  claviers  et  pédale. 

1902.  —  DUSSELDORF,  Sainl-liochus,  par  E.  Sei- 
febt  :  72  jeux,  sur  3  claviers  el  pédale. 

1903.  —  L/i/T'Z/G,  Nicolai  Kirche,  par  W.  Sauer  : 
94  jeux,  sirr  4  claviers  et  pédalier. 

1903.  —  A'£VV7/AFii'iV  (Conneclicut),  Wolsey  Hall 
Yale  L'iiiversity,  par  IIutchincs,  Votev  C  :  78  jeux, 
sur  4  claviers  el  pédale. 

1903,  —  SEVILLE,  Cathédrale,  par  A.  Asiezua  : 
72  jeux  sur  4  claviers  el  pédale. 

1904.  —  BOSTON,  Tririily  Church,  par   Hutchings 


Votey  C"  :  79  jeux,   sur  3   claviers   et   pédale.    — 

2  orgues  gouvernées  par  les  mêmes  claviers. 

1904.  —  BERLIN,  Domkirche,  par  W.  Sauer  : 
1 13  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale. 

1904.  —  SA/iVr-lOf/fô,  Exposition,  parla  Los 
Angeles  Organ  C°  :  140  jeux,  sur  o  claviers  et 
pédale  :  10.059  tuyaux,  140  boulons  de  registres, 
36  accouplements,  46  boulons  de  commande  pour 
combinaisons  ajustables.  Un  câble  électrique  de 
45  m.  reliait  la  console  aux  différents  instruments 
formant  l'ensemble  des  140  jeux. 

1906.  —il/AGD£BOf7fiG,Dom.  Construit  par  RovEB, 
de  Hausneindoi'f  :  100  jeux,  sur  3  claviers  et  pédale. 

mi.—BIDART,   baron  de  l'Espée  :  62 jeux,  sur 

3  claviers  et  pédale.  —  Construit  par  Ch.  Mutin.  — 
En  dehors  des  registres  de  l'orgue,  cet  instrument 
possède  3  célestas,  1  clavecin  et  1  piano,  qui  peu- 
vent être  joués  sur  le  premier  clavier,  avec  annu- 
lation rapide  des  registi-es  tirés,  pour  le  cas  où  l'on 
voudrait  se  servir  de  ces  jeux  en  solo.  Un  petit  cla- 
vier de  26  touches,  placé  au-dessous  du  premier, 
commande  26  instruments  accessoires,  tels  que  : 
timbales,  cymbales,  grosse  caisse,  triangle,  gong, 
castagnettes,  etc.,  pourvus  du  mécanisme  nécessaire 
pour  les  actionner  aux  cadences  voulues.  Cet  orgire 
possède,  en  outre  des  pédales  de  combirraison  ordi- 
naires, 5  combinaisons  ajustables  sirr  tous  les  jeux. 
On  a  fait'usage  pour  la  première  fois,  dans  cet  ins- 
trument, de  jeux  absolument  nouveaux  comme  tim- 
bre, tels  :  cor  harmonique,  cor  anglais  et  musette, 
viole  et  jeux  mordants,  à  plusieurs  harmoniques, 
pour  imiter  le  quatuor. 

1908.  —  lÉNA,  Saint-Michel,  construit  par  Sauer  : 
94  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale. 

1908.  —  KEVELAER,  Eglise  du  Pèlerinage,  cons- 
truit par  Seifert,  de  Cologne  :  122  jeux,  sur  4  cla- 
viers et  pédale. 

1909.  —  LEIPZIG,  Sainl-Thomas,  construit  par 
Sauer  :  88  jeux,  sur  4  claviers  et  pédale. 

1909.  —  fiORTiVUlYD,  église  SainlReinoldi  :  cons- 
truit par  E.-F.  Walcker  et  G"  :  106  jeux,  sur  o  cla- 
viers et  pédale.  —  2  carillons  el  1  orage. 

1909.  —  COLOGNE,  Sainte-Maria  un-Kapital,  par 
SEir'ERT,  de  Cologne  :  90  jeux  sur  4  claviers  et  pédale. 
—  6025  tuyaux. 

1909.  —  BERLIN,  Église  Evangélique  de  la  Garni- 
siei,  par  Sauer  :  90  jeux,  sur  4  claviers  el  pédale. 

1910.  —  lŒliLIN,  Synagogue,  par  Walcker  et  O'  : 
91  jeux,  sur'  4  claviers  el  pédale.  —  l'ransmission 
éleclrique. 

^0[0.— BUENOS- AIRES,  SanFrancisco,,  construit 
par  Ch.  MurrN  ;  62  jeux  sur  3  claviei'S  et  pédale.  — 
Combinaisons  fixes.  Système  mécanique  (avec 
macliine  pneumatique  à  chaque  clavier)  pour  les 
transmissions  des  louches  aux  sommiers  :  commande 
des  registres  tubulair'es,  au  moyen  do  soufllets  à 
double  effet.  —  L'application  des  dcirx  systèmes  :  mé- 
caniqire  el  lubulaire,  a  permis  de  conserver  à  l'ins- 
trument tous  les  avantages  de  la  mécaidque  .:  lou- 
clier  agréable,  ti'ansmissions  sierras,  réglage  facile,  et 
d'y  ajoirler  toutes  les  ressoui'ccs  du  sysLèmc  lubu- 
laire :  manipulation  rapide  des  registres,  combinai- 
sons, crescendo,  etc. 

1910.  —  LUI  AN,  liasilii|uo,  par  l'.ri.  MurrN  :  50  jeux, 
sur  3  claviei'S  et  pédale.  —  Grand  chœur  en  charaailc. 

L'ORGUE  MODERNE 
Et  maintenant  que  nous  avons  donné,  des    lemps 
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un  tuyau,  il  faut  l'action  combinée  du  clavier  et  des 
boutons  de  ref^istres  respectifs  qui,  ensemble,  gou- 
vernent une  ou  deux  pièces  obturant  le  passage. 

Selon  la  partie  de  l'orgue  à  laquelle  ils  sont  affec- 
tés, les  sommiers  sont  appelés  :  sommier  de  Grand 
Orgue,  de  Positif,  de  Récit,  de  Bombarde,  de  Solo 
ou  de  Pédale.  L'arrangement  des  tuyaux  sur  le  som- 
mier les  classe  en  sommiers  chromatiques,  sur  les- 
quels les  tuyaux  sont  rangés  par  demi-tons;  ou  en 
sommiers  diatoniques  ou  symétriques,  sur  lesquels 
les  tuyaux  sont  rangés  par  tons. 

Le  sommier  se  compose  : 

1°  De  la  laye,  case  où  se  trouve  enfermé  l'air  com- 
primé et  qui  contient:  les  soupapes,  les  boursettes, 
les  ressorts  avec  leurs  porte-ressorts.  Au-dessus  de 


les  plus  reculés  à  nos  jours,  la  nomenclature  de  tous 
les  instruments  intéressants,  avec  les  modifications 
et  améliorations  successives  qui  ont  fait  de  l'orgue 
l'appareil  le  plus  compliqué,  en  même  temps  que  le 
plus  souple,  il  reste  à  parler  de  l'orgue  moderne,  tel 
qu'il  se  présente,  enrichi  de  toutes  ces  découvertes. 

La  tâche  parait  assez  malaisée,  à  cause  des  divers 
systèmes  en  usage,  et  une  description  de  chacun 
d'eux,  avec  emploi  de  termes  techniques,  amènerait 
forcément  des  longueurs  qui  enlèveraienttout  intérêt 
au  sujet  traité.  Nous  décrirons  donc  le  principe  de 
l'orgue,  tel  qu'il  est  le  plus  généralement  adopté,  en 
étudiant  au  fur  et  à  mesure  chacun  de  ses  organes. 

Dans  chaque  chapitre,  dans  chaque  article  on  trou- 
vera des  notes  indiquant  les  particularités  qui  dif- 
férencient  les  oigues  étran- 
gères de   celui   qui  va  servir 
d'exemple:  celui  de  Cavaillé- 

COLL. 

Bien  que  formant  un  en- 
semble d'éléments  insépara- 
bles, un  orgue  se  divise  en 
deux  parties  distinctes  : 

1°  La  mécanique. 
2°  La  tuyauterie. 

La  partie  décorative  vient 
ensuite  etnous  donnerons  plus 
loin  un  aperçu  des  règles  à 
adopter. 

La  mécanique  comprend  : 
les  sommiers,  la  souftlerie  et 
les  réservoirs,  la  charpente, 
la  boîte  ou  les  boites  expres- 
sives, les  claviers  et  les  regis- 
tres, les  combinaisons  et  les 
mouvements  de  transmission. 

D'une  étude  approfondie  du 
mécanisme  dans  tous  ses  dé- 
tails,   de   I  ordonnance    judi-  ^,  sommier;»,  laye;  l,  chape;  2,  registre  coulissant  entre  les  faux  registres  3;  3,  faux  registre; 


FiG.  165. 


cieuse  de  l'ensenible,  de  l'exé 
cution    parfaite    de    chaque 
pièce  dépend  le  fonctionne- 
ment irréprochable  d'un  or- 
gue, comme  aussi  sa  durée. 

La  tuyauterie  comprend:  l'étude  des  diapasons,  la 
fabrication  des  tuyaux,  le  tracé  sur  les  faux-sommiers 
et  l'ajustage,  l'embouchage  des  fonds  et  le  langueyage 
des  anches,  la  mise  en  harmonie  et  l'accord. 

Opérations  délicates,  qui  donnent  à  un  orgue  sa 
beauté  expressive,  soncharmeet  sa  valeur  artistique. 


PREMIÈRE  PARTIE 

MÉCANIQUE 


SOMMIERS 

Le  sommier  est  la  partie  principale  d'un  orgue, 
sur  laquelle  sont  placés  les  tuyaux  et  vers  laquelle 
convergent  tous  les  tirages  des  claviers  et  des  bou- 
tons de  registres,  ainsi  que  les  conduites  de  vent 
de  la  souftlerie.  Le  sommier  est  unegrande  caisse  en 
bois,  servant  de  récipient  d'air  pour  l'alimentation 
des  tuyaux  qu'il  porte.  Pour  faire  pénétrer  l'air  dans 


4,  table;  5,  gravure;  6,  soupapes;  7,  demoiselle,  réunissant  l'S  des  soupapes  à  la  vergelle 
de  tirage  19;  8,  ressort;  9,  porte-ressort;  10,  bourselte;  11,  charpente  intérieure  du  som- 
mier; 12,  lOle  de  registre,  servant  au  tirage  des  registres;  13,  équerre  de  commande; 
14,  tirant  de  registre;  15,  maillon  suppoitanl  l'équerre;  16,  châssis  d'abrégé;  17,  rouleau 
d'abrégé;  IS,  bras  d'abrégé;  19,  vergette. 

la  laye  sont  les  châssis,  qui,  dans  un  orgue  bien  fait, 
doivent  être  pourvus  de  ventres  et  d'anti-secousses. 

2°  Au-dessus  de  la  laye  se  trouvent  les  gravures, 
enchâssées  dans  un  cadre  sur  lequel  est  collée  la  table. 
Gravures,  cadre  et  table  forment  un  tout  très  solide 
et  très  étanche.  Les  barrages  qui  séparent  chaque 
gravure  sont  retenus  entre  eux  par  des  morceaux  de 
bois  appelés  denticules  et  prisonniers;  c'est  sur  les 
prisomiiers  que  sont  fixées  les  pointes  qui  retiennent 
les  soupapes  en  queue. 

.3°  Sur  la  table  sont  placés  les  registres  et  les  faux- 
registres;  les  faux-registres  servant  de  guides  aux 
registres  mobiles. 

4°  Au-dessus  des  registres  et  des  faux-registres  se 
trouvent  les  chapes,  qui  sont  fixées  à  la  table  et  aux 
barrages  au  moyen  de  vis  qui  passent  au  travers  des 
faux-registres. 

Lorsque  la  partie  haute  du  sommier  —  composée 
des  chapes,  des  registres  et  des  faux-registres,  de  la 
table  et  des  gravures  —  est  prépai-ée,  on  procède  au 
perçage  du  sommier;  la  grosseur  des  trous  est  réglée 
d'avance  par  un  tracé  dont  nous  parlerons  au  cha- 
pitre Tuyauterie. 

Quand  un   tuyau  ne  peut  pas  tenir  exactement  à 
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la  division  de  sa  chape,  en  longueur  et  en  largeur, 
on  le  reporte  vers  la  Ijasse  —  ou  à  l'endroit  où  il 
.y  a  le  plus  de  place  —  au  moyen  de  canaux  appelés 
petites  gravures.  Ces  canaux  sont  ensuite  refermés 
au  moyen  d'un  bloc  rapporté  (voir  fig.  166). 


FiG.  166. 

A,  chapes  du  sommier;  B,  luyau  sur  bloc  (a,  bloc;  li,  trou  dans  la  chape,  le  registre  et  la 
table  du  sommier;  c,  tube  en  plomb  réunissant  le  trou  li  delà  cbape  au  trou  n  du  bloc); 
C,  tuyau  sur  gravure  {f,  trou  dans  la  chape,  le  registre  et  la  table  du  sommier;  g,  gra- 
vure creusée  dans  la  chape;  l),  plaquette  de  recouvrement  des  gravures  (cette  plaquette, 
garnie  de  peau,  est  vissée  sur  la  chape;  elle  est  percée  de  trous  h  sur  lesquels  sont 
placés  les  tuyaux)  ;  E,  tuyau  placé  directement  sur  son  trou. 


Au-dessus  du  sommier  sont  les  faux-sommiers,  ou 
table  supérieure,  retenus  par  des  pilotes  et  autravers 
desquels  passent  les  pieds  des  tuyaux,   qui  viennent 


reposer  sur  les  trous  des  sommiers,  l.e  faux-sommier 
sert  donc  de  guide  et  de  support  (voir  fig.  166  et  167). 
Pour  les  petits  instruments,  les  sommiers  sont  en. 
une  seule  partie  et  quelquefois  nièmc!  on  met  les  jeux 
de  deux  claviers  sur  un  même  sommier.  Pour  un 
orgue  d'une  certaine  taille,  ou  très- 
impoi  tant,  les  sommieis  d'un  seul 
clavier  sont  parfois  divisés  en 
trois  ou  quatre  parties.  Ou  a  aussi' 
pour  habitude  de  séparer  les  an- 
ches et  les  mjtations  des  jeux 
appelés  fonds.  Dans  ce  cas,  l'uir 
arrive  par  la  laye  des  fonds,  et  une 
soupape  d'introduction  —  qui  cor- 
respond avec  la  pédale  de  combi- 
naison de  ce  clavier  —  permet 
l'introduction  de  l'air  dans  la- 
partie  réservée  aux  jeux  de  muta- 
tion et  aux  jeux  d'anches,  partie 
qui,  dans  ce  cas,  est  pourvue  d'une 
seconde  rangée  de  soupapes  sem- 
blables à  celles  qui  alimentent  les 
gravures  du  côte  des  fonds.  C'est 
ce  qu'on  appelle  un  sommier  k 
double  laye  (voir  fig.  167). 

Si  un  clavier  comprend  plus- 
de  12  à  14  jeux,  le  sommier  qui  y 
correspond  a  des  doubles  gravu- 
res dans  les  basses  :  ceci  afin  d'é- 
viter les  altérations. 

Dans  les  instruments  à  deux 
claviers,  qui  ne  comprennent  pas  de  jeux  de  pédale 
séparée,  on  peut  emprunter  à  la  pédale  les  jeux  du 
clavier  manuel.  Si  cette  disposition  n'augmente  pas- 


Fig.  167. 


A,  sou|iape  d'introduction  (a,  ressort  de  rappel  ;  i,  galet  de  roulement  pour  le  ressort;  c,  tirage  de  lu  sonp;i;  e) 
B,  soupape  de  décharge;  C,  rouleau  de  commande. 


la  force  et  la  profoii<leur  des  basses,  elle  ménage, 
du  moins,  des  ressources  très  appréciables. 

En  supposant  que  l'iiislruinenl  soit  composé  de  la 
manière  suivante  '  : 

PRIÎMIKU    CLAVIRH 

1"  liriiiriliin 10  pieds  Tj"  Driurtlim 

'i»  M  nuire .♦  S     —  ti"  l'resliuit 

30  f/il/i'  hariiwiiiiiiic  . .  S     —  7"  Nazard 

40  îinlici'iiiiit >i     — 


8  pieds 
4     — 
2  g/3 


1.  Une  coiiipositioii  plus  inipnrt.inle  —  orgue  à  trois  ou  quatre  cla- 
viers —  n'ajoulurall  rien  à  la  docunieiitalion  de  cet  article. 


8»  Cm- lie  .Vil// 

U"  \'iiile  de  Giim/ic  . . 

100  Voi.v  céleste 

1 1"  ïlntc  iiituvianle . . 

12"  Plein  Jeii 


DEOXIE.MIÎ    CL\VIJ-:n 

8  pieds  i  3"  /liisxDii 1 G  pieds 

S     —  11°  'rrdiiijiette  linniwni- 

S     —                     t]iu' S  — 

■i    —  15°  Chtii'un  Itiirnunii'iue  i  — 

i  rangs  10°  llaxsuii-Iliiiilhins. .  S  — 

La  pédale  emjiruiitée  pourrait  élre  composée  de  : 

1°  Soiiliiissc 10  pieds  empruntée  ;'i  tluiirrioii  10. 

2°  Flâle S     —  enipiiiiilée  à  Fliile  Inirmoiiiiiuc  S. 

3°  Boiinlnii 8     —  cuiprunté  à  C<ir  île  Siiil  S. 

■i"   VioliHieelle S     —  emprunté  à  Gttmfie  8. 

5°  TfDinboiie 10     —  eini)runté  à  Basson  10. 
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Le  sommier  doit  avoir  autant  de  gravures  supplé- 
mentaires qu'il  y  a  de  notes  à  la  pédale. 

Sommiers  auxiliaires.  —  Quelles  que  soient  les 
précautions  prises  pour  assurer  aux  tuyaux  une  ali- 
menlalion  convenable,  il  est  bien,  eu  dehors  de 
doubles  gravures  pour  les  premières  notes,  de  placer 
les  basses  sur  des  pièces  gravées  munies  de  sommiers 
auxiliaires.   Ceci  a  le  triple  avantage   :    de  laisser 


A,  sommier  principal;  C,  sommier  auxiliaire  ou  pneumatique; 
(I,  lave;  h,  soupape;  c,  ressort;  d,  soufflet  qui  s'ouvre  au 
moyen  du  porle-veut;  h,  venant  du  sommier;  /',  tampon  qui 
ferme  la  layo;  !,  pièce  gravée; y,  gravure  intérieure  de  la  pièce 
gravée  :  k,  tuyau  de  basse  en  Lois  (la  disposition  eal  la  même 
pour  les  gros  luyaux  de  métal);  1,  conduit  alimentaire  venant 
du  réservoir  intérieur  de  l'orgue  pour  alimenter  le  sommier  L'; 
D,  réservoir  régulateur;  E,  charpente. 

aux  luyaux  plus  petits  tout  le  vent  qui  leur  est  né- 
cessaire; de  réduire  la  pression  des  soupapes,  dont 
l'arrachement  se  fait  mieux  si  la  gravure  n'a  pas  à 
fournir  le  maximum  de  dépense;  enlin  de  permettre 
aux  luyaux  placés  sur  les  soraniiers  auxiliaires  d'at- 
taquer plus  fianchement  et  en  plein  vent. 

La  pièce  gravée  se  compose  d'un  bloc  de  bois  en 
trois  parties  ;  la  partie  du  milieu  —  la  [dus  épaisse  — 
contient  les  canaux,  ou  gravures,  qui  amènent  l'air 
de  l'entrée  de  la  soupape  à  la  sortie,  sur  laquelle  se 
trouve  placé  le  pied  du  tuyau.  Deux  placages  (un  des- 
sus et  un  dessous)  recevront  la  partie  gravée. 

Le  sommier  auxiliaire  se  compose  principalement 
d'une  case  à  air  (laye),  dans  lacjuelle  sont  disposées 
autant  de  soupapes  qu'il  y  a  de  tuyaux  à  alimenter. 


Après  la  table  formant  le  dessous  de  la  laye  sont 
vissés  des  soul'tlets  ou  petits  moteurs.  Chacun  de  ces 
petits  moteurs  est  relié  aux  soupapes  de  l'intérieur 
par  un  S  et  un  fil  taraudé,  dont  la  longueur  se  règle 
à  volonté  au  moyen  d'un  écrou.  L'air  qui  vient  du 
grand  sommier,  par  la  note  touchée,  gontle  le  petit 
soufllel,  qui  ouvre  la  soupape.  Le  vent  nécessaire  à 
l'alimentation  du  tuyau  —  par  la  laye  spéciale  de  ce 
petit  sommier  —  est  ordinairement  pris  à  un  réser- 
voir avoisinant  le  sommier  principal  (voir  fig.  168). 
Pour  rendre  cette  explication  plus  compréhensible 
encore,  disons  que  le  sommier  principal  ayant  à  ali- 
menter un  ul  bourdon  de  16  p.  ou  montre  de  16  p., 
n'aura  qu'à  fournir  l'air  nécessaire  à  l'ouverture  du 
petit  moteur,  par  un  tube  de  8  à  9  millimètres  de 
diamètre  intérieur,  au  lieu  de  l'alimenter  directe- 
ment par  un  porte-vent*  de  3  à  4  centimètres  de  dia- 
mètre, ce  qui  viderait  du  coup  la  gravure  et  altére- 
rait forcément  tous  les  autres  tuyaux  placés  sur  cette 
gravure.  Ce  défaut  est  fréquent,  et  il  n'est  pas  rare  de 
rencontrer  des  o'rgues  importantes  oij,  par  suite 
d'une  alimentation  défectueuse,  les  altérations  sont 
assez  fortes  pour  supprimer  la  moitié  de  la  force 
normale  des  jeux  joués  dans  leur  ensemble. 

Bois  à  employer.  —  Pour  la  construction  des 
sommiers,  on  doit  employer  des  bois  de  choix  et 
très  secs,  de  préférence  le  chêne  ou  l'acajou  pour  les 
chapes,  les  tables,  les  lianes,  les  faux-sommiers  et 
les  châssis.  Les  barrages  doivent  être  en  sapin  rouge 
du  Nord,  sans  nœuds.  Les  soupapes  seront  en  bois 
légers,  tels  que  :  canada,  séquoia  ou  tulipier.  Les  res- 
sorts doivent  être  en  [acier,  de  préférence  bleui  ou 
nickelé.  Les  pointes  pour  maintenir  les  queues  des 
soupapes  et  les  guider  en  avant,  seront  en  cuivre 
argenté.  Les  boursettes  ^  doivent  être  en  peau  de 
chevreau  et  passées  à  la  gomme  adragante,  pour 
que  l'air  filtre  le  moins  possible  au  travers  de  l'épi- 
derme. 


Dans  l'étude  historique,  nous  avons  dit  que  les 
sommiers  primitifs  n'avaient  pas  de  registres;  du 
moins  les  éléments  d'appréciation  manquent  ^  jus- 
qu'au x°  siècle.  A  partir  de  cette  époque,  on  a  dû 
faire  usage  de  soupapes  ou  de  robinets  permettant 
l'introduction  de  l'air  dans  les  séries  de  jeux  *.  Au 
XV"  siècle,  le  sommier  à  trébuchet  (fig.  171)  fit  son 
apparition,  et  au  xvii»  siècle,  nous  trouvons  le  som- 
mier à  coulisses  ou  registres  (fig.  l6o).  Il  y  eut  quel- 
ques applications  des  sommiers  à  pistons  (voir 
fig.  172)  dont  nous  avons  parlé  précédeninient. 

Kn  dehors  du  système  à  coulisses,  univcisellemeiit 
adopté,  et  qui  s'arrange   très  bien  d'une  commande 


1 .  Gros  tut'C  en  plomb. 

2.  Boursettes  :  petits  boimets  ou  cônes,  en  peau  fine,  fixés  ou  re- 
liés a  la  tigti  ((ui  corresponi  de  la  mécanique  de  tirage  i\  la  soupape. 
N"  10  sur  ligure  165. 

3.  Plus  exactement  ces  éléments  sont  contradictoires.  Mais  comma 
tous  les  luyiiux  d'un  même  rang  parlaient  ensemble,  —  quand  il  y 
avilit  plusieurs  rangs  ou  plusieurs  rangées  de  tuyaux  sur  la  même  gra- 
vure, ce  qui  est  moins  que  prouvé  pour  l'orgue  de  Ctesidios,  et  ceux 
qui  suivirent,  —  nous  devons  supposer  que  la  partie  sommier  était 
simpl-ment  composée  d'un  bloc  (voir  figure  IG'J)  avec  trous  corres- 
pondants à  la  ca>c  à  air,  et  glissières  pour  faire  parler  les  (uvaux, 
L'or-iue  d'L'lreclit  (Sainl-Xicolas),  construit  vei^  le  xu"  ou  xui"  siècle, 
avait  encore  un  sommier  à  blû<;  (blokwei'k)  de  quatre  jeux  parlant 
ensemble  sans  registres. 

4.  V'iir  figure  Kt),  avec  soupapes  et  poussoirs.  Ces  poussoirs  étaient 
souvent  garnis  de  touihcs  qui  avaient  jusqu'à  7  centimètres  de  lar- 
£:cui-.  Co  so-nniier  à  soupapes  est  venu  a|  res  le  bloc  simple. 
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pneumutique  ou  ùlecli-ique,  on  fait  usa^e,  notam- 
ment eu  Alleiiiafiiie,  en  Angleterre  et  dans  l'Amé- 
rique du  Nord,  du  sommier  ipieWahj.  Ce  somnii.T 
peut  être  à  membranes  ou  à  petits  soufflets,  mais 


dans  les  deux  cas  il  est  la  case  à  air  commune  à 
toutes  les  notes  du  clavier  auquel  il  correspond  (voir 
liy.  173  et  174).  Les  deux  exemples  (jue  nous  don- 
nons   sont  :  le   premier  du  système   Welglb   et   le 


FiG.  169. 

A,  case  à  vent  ;  B,  registres  ou  glissiè  es  mobiles  servant  à  mettre,  à  volonté,  on  communication  les  trous  T  aiT 
et  permettre  ainsi  au  vent  contenu  dans  la  case  A,  de  faire  parler  les  tuyaux  placés  sur  les  trous  T\  C,  cliapes 
sur  lesquelles  sont  fixés  les  tuyaux;  li,  faux -régis  très  fixes. 


seco;id   du   système   IIoosevklt.    Beaucoup    d'autres 
systèmes  ont  été  employés  qui  procèdent  de  ceux-ci. 
L'avantage  du  spielbal^  est  la  commande  simpli- 
fiée des  jeux;  pas  de  registres,  mais  simplement  l'in- 


troduction de  l'air,  dans  chaque  série  de  tuyaux,  au 
moyen  d'une  petite  soupape.  De  là,  suppression  des 
tirants,  rouleaux  ou  pilotes  tournants,  équerres 
et  renvois,   s'il  s'agit  d'un   orgue  purement  méca- 


FiG.  170. 

A,  laye  des  soupapes;  B,  pièce  gravée  dans  laquelle  sont  creusées  les  cannelures  C;  D,  chapes  sur  lesquelles  sont 
placés  les  tuyaux  ;  Ë,  soupapes;  /•',  ressorts  de  fermeture  des  soupapes  ;  G,  poussoirs  destinés  à  ouvrir  ou  fermer 
les  soupapes  fc'  ;  //,  tampon  mobile  de  visite  de  la  laye  A. 


nique,  ou  de  moteur  à  double  elfet,  si  l'orgue  est 
pneumatique.  L'usage  du  spielbalg  facilite  l'em- 
ploi des  combinaisons  toutes  laites  et  l'application 
du  <i  Rollschweller  "  (voir  page  1077);  mais  les  avan- 


tages ne  sont  pas  si  grands  qu'ils  puissent  faire 
oublier  les  services  réels  du  sommier  à  coulisses.  Une 
campagne  est  menée  en  Allemagne  pour  hâter  son 
rétaljlissement. 


A,  laye  des  soupapes;  B,  barrage;  C,  table;  D,  chapes;  f,  soup;ipps  oo:nmandées  par  les  touches  des  claviers  ;  F,  soupapes 
des  registres  (une  par  note  et  par  jeu)  ;  (.'.  tringles  de  cumulande  .les  soupapes  des  registres  (actionuées  par  les  boutons 
des  re"islres);  H,  pilotes  de  transmission  du  mouveiriunt  d.;s  Iriangles  G  aux  sou|inpe8  F;  /,  ressort  de  fermeture  des  sou- 
papes; J,  triangles  de  support  dus  ressorts  des  soupapes  F;  K,  gravure  dans  la  table  ;  L,  fil  de  tirage,  en  laiton,  de  la  sou- 
pape E  (ce  fil  traverse  une  petite  bande  eu  laiton  M  par  un  trou  calibré  suivant  la  grosseur  de  ce  fil). 


0.1  a  reproché  aux  registres  (ou  coulisses)  de  subir 
les  variations  de  la  température  et  de  devenir  trop 
doux  ou  trop  durs,  suivant  qu'ils  sont  sous  l'action 
Je  la  clialeur  ou  de  l'humidité.  Outre  que  cette  cri- 


tique ne  repose  sur  aucune  observation  sérieuse  — 
des  orgues  très  anciennes  continuant  à  fonctionner 
normalement  —  on  peut  mettre  à  leur  avantage  la  ré- 
gularité avec  laquelle  ils  dispensent  à  chaque  tu,v  au  le 
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FiQ.  172.  —  Sommier  -s.  piston  (peut  fonclionner  pneumaliquemenl  ou  mécaniquement). 

A,  case  ii  vent  (une  par  registre) ;  B,  cliapc  recevant  ies  tuyaux  (une  par  registre);  C,  chape  de  commando  des  notes; 
n.  soupape  do  distribution  du  vent  contenu  dans  la  case  .4  ;  E,  soupape  de  décliarge;  F,  barrage;  G,  gravure  destinée 
■k  conduire  le  vent  de  la  case  .-1  au  luyau  p!ac3  sur  le  trou  Tde  la  chape,  lorsque  la  soupape  0  est  ouverte;  //,  Iracé  en 
pointillé  donnant  le  schéma  d'une  commande  mécanique  du  sommier,  venant  des  claviers. 


FiG.  173.  —  SoMMiKR  Weigle. 

A,  case  à  vent  pour  les  registres  ;  B,  chapes  suivant  les  tuyaux;  C,  barrage  avec  gravure  D  d'amenée  du  vont  de  la  case  A  au 
tuvau  placé  en  r  ;  D,  table  inférieure  contenant  lus  gravures  E  de  cominande  des  notes  ;  F,  membrane  souple  permettant 
d'ôblurer  ou  d'ouvrir  la  gravure  E  (le  pointillé  indique  la  position  de  la  membrane  lorsqu'elle  ferme  la  gravure  D\G,  dis- 
positif pneumatiqued'admi<sionduventdaus  chaque  ca^c  4  ventAdes  registres. Ce  dispositif estcommandé  parla  soupape 
à  double  effet  R  et  le  petit  soufflet  /  qui  se  trouve  gouverné  par  le  bouton  de  registre  (un;  commande  analogue  actionnée 
par  les  louches  du  clavier  existe,  pour  les  notes,  contre  la  table  inférieure  D). 


FiG.  174.  —  Sommier  Roosevelt. 

A,  case  à  vent  pour  les  notes  des  claviers  ;  B,  case  à  vent  pour  les  registres;  C,  barrages  avec  cannelures 
D  de  commande  des  soufflets  B  et  cannelures  F  d'arrivée  du  \ent  au  tuyau;  E,  soufflet  pneumatique 
(avec  soupape  S  et  ressort  de  rappel  R)  maintenu  par  les  fourches  T  fixées  par  des  vis  ;  G,  chapes  rece- 
vant les  tuyaux  ;  H,  table  inférieure  avec  gravures  /  pour  les  notes  ;  J,  double  soupape  de  commande 
des  notes  (dans  le  dessin,  cette  double  soupape  est  actionnée  par  le  dispositif  mécanique  A' commandé 
par  le  clavier). 
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vent  qui  lui  est  nécessaire,  assurant  ainsi  aux  jeux 
une  attaque,  un  équilibre  dans  l'égalisation,  une  sta- 
bilité —  dans  l'accord  et  dans  la  force  —  qu'un  som- 
mier tabulaire  ne  leur  donnera  jamais. 

Il  nous  reste  encore  à  mentionner  brièvement  l'idée 
originale  de  l'Américain  Austin  et  réalisée  par  son 
Universal  Air  Chesl  (récipient-laye-sommier  univer- 


sel). Ce  sommier,  du  type  «  à  récipient  d'air  commun 
ù  tous  les  tuyaux  »,  a  ceci  de  particulier  que  l'on  peut 
le  considérer  comme  résumant  l'instruLient  entier, 
dont  voici  la  disposition  : 

Le  récipient  d'air  général,  représentant  à  la  fois 
le  réseivoir  et  la  laye  du  sommier,  est  une  chambre 
parfaitement  étanche,  dont  une  partie  des  parois  est 
élastique  ou  extcnsibb;;  une  antre  partie  des  parois 
est  occupée  par  les  pompes,  aciiounées  par  un  mo- 
teur placé  à  l'intérieur  de  la  chambre.  L'accès  di' 
cette  chambre  est  constitué  par  une  double  porte- 


v//y/'Wwy/''\-i''r''\\'<:''-7/^/'/''-'y^/A^w^^m. 


Ql4      ^—"-aÊr — 


FiG.  175  et  176. 

A.  chapes;  li,  table;  C,  l;iye  ;  0,  gravures  de  commande  des  resislres;  E,  gravures  de  commande  des  notes;  /■'.  conduit 
d'atimciitntion  des  tuyaux  ijlacés  sur  le  sommier  (amenant  le  vent  de  la  lave  au  tuyau);  g.  lof;ement  des  soupapes 
doubles  ù  bascule;  G,  mrmbrane  de  commande  des  notes;  H,  soupape  de  commande  des  luvaux  ;  /,  levier  transmettant 
le  mouvement  de  la  membrane  C  à  la  soupape  //  ;  J.  support-axe  du  levier  /;  K,  canal  allant  à  la  gravure  de»  notes; 
L,  canal  allant  à  la  gravure  des  registres;  hl,  soupape  double  à  bascule  commandant,  les  canaux  K  et  /.;  A',  lave  de 
commande  di.'S  registres;  0.  soupape  ii  double  effet  de  commande  des  registres  ;  /',  lave  de  comman.le  des  notes:  .<!.'  sou- 
pape à  double  e:fet  de  comni;iuJe  des  notes. 


écluse  pernietlanlde  s'y  introduire,  même  quand  l'ins- 
trument fonctionne.  En  entrant  datis  l;i  chambre,  on 
aperçoit  au  iilalond  tous  les  appareils  et  transmis- 
sions- pour  hi.  cnn}manile  ries  soupapes  des  tuyaux 
qui,  eux,  sont  placés  au-dess  is. 


Celle  drspos'itinii,  inspirée  par  le  désir  d'une  ali- 
mentation directe  des  tuyaux,  parail  dépasser  le 
liut.,  en  ce  sens  qu'elle  est  la  négalion  du  principe, 
reconnui  excellent;  du  sectionnement  du  vent  dans 
les  orgues,  où   une  trop  grande  [iromisciiié  amène 
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des  perUrbaliûiis  l'àclieuses.  Jusqu'à  preuve  du  con- 
traire, il  doit  élre  considéré  comme  plus  original  que 
rationnel. 

Eiiliii,  nous  devons  signaler  le  sommier  C.abrïel 
Cavaillé-Coll,  d'un  syslème  tout  à  l'ail  spécial,  dont 
I*  commande  peut  se  faire  —  pour  les  louches  et  les 
registres  —  pneumaliquement  ou  électriqjiemenl 
(voir  lig.  175  et  176). 

SOUFFLERIE  ET  RÉSERVOIRS 

Dans  la  partie  historique,  nous  avons  indiqué  som- 
mairement, avec  quelques  figures  propres  à  indi- 
quer la  valeur  des  transformations  successives,  tout 
ce  qui  avait  été  fait  depuis  le  x«  siècle  pour  améliorer 
celte  partie  importante  des  orgues. 

Pir  soufflerie,  nous  entendons  tout  ce  qui  désigne 
l'ensemble  des  appareils  aspirants  et  refoulants, 
avant  pour  objet  d'aspirer  l'air,  de  le  comprimer  à 
une  pression  donnée  et  de  le  véhiculer  jusqu'aux 
tuyaux.  Dans  les  grands  instruments,  on  appelle  plus 
spécialement  <>  soufllerie  »  les  appareils  produc- 
teurs placés  en  dehors  de  l'inslriimenl  proprement 
•dit,  dans  un  local  spécial  auquel,  par  extension,  on 
donne  le  nom  de  soufflerie.  Les  autres  organes  con- 
tenant de  l'air  prennent  place  à  l'intérieur  du  ou  des 
bull'ets  et,  placés  immédiatement  sous  les  sommiers, 
s'appelleuL  «  régulateurs  ». 

Dans  un  grand  orgue  moderne,  la  subdivision  de 
l'air  à  di!îérenles  pressions  joue  un  rôle  considéra- 
ble, aussi  bien  pour  nombre  d'organes  de  transmis- 
sion que  pour  la  richesse  de  la  partie  harmonique  et 
la  stabilité  de  l'accord.  Un  exemple  suffira  pour 
-démontrer  la  nécessité  de  cette  subdivision  et  ses 
résultats  : 

ORGUE  DE  I..\  BASIUQUE  DU  VŒU  NATIONAL 

A  .nIontmartre' 
Composition  des  jeax  et  des  coaibinaîNoiis. 


■premiar  clavier  (grand  opgue). 

Laye  Je  fonds. 

1°  Uontre 16  pieds 

2°  Giimlie lij  —    . 

3°  Uiiurdan 16  — 

4°  Montre 8  — 

5"  l'iuti  harmonique  .  S  — 

6*  Salicional 8  — 

7*  Violon S  -- 

8*  Bourdon    8  — 

9'  Preslanl i  — 

10°  Flàte  harmonique  .  i  — 


Util  Ut,  61  noies. 

Laye  des  corabinatsons. 

11"  iV«3«n/ 2  2/3 

12°  Douhletie 2  pii-ds 

13°  Fouj-niture 5  rangs 

11"  Cijmliaie 4     — 

lô»  Cornet 5     — 

16"  Bombarde 16  pieds 

17°  Trompette  harmoni- 
que    S     — 

1S°  Clairon  harritoiiique  4     — 


Deuxiime  clavier  ;positif  expressif).  UlkHt,  61  noies. 


Laye  des  fonds. 

IQ"  Quinlaton 16  pfeds 

20°  Pr'iitn><i(  .......  8  -— 

2 1*  Fliite  harmonique  ^  8  — 

220  Stiticivnal s  _ 

23°  Carde  .Vki( S  — 

2i°  Principal 4'  — 

25°  Flùtc  douce 4  — 

Troisième  clavier  (récit  expressif),  Ul  à  Cl,  61  noies. 

Laye  des  fonds.  Laye  de  comljinaisons. 

32°  Bourdon 16  pieds    40»  Oclavin 2  pieds 


Laye  des  combiaaisons. 

26»  Oclarin 2  pieds 

27»  Carillon 3  raiig- 

28°  Trompette  douce  . .  S  pii;.ls 

29°   CroOMrue  ...,-.. ,  S     — 

30»  Voi.i-  humaine  ....  '8     — 

31°  Basson s     — 


33*  Diapason  , 

34"  Flûte  Irarersière. .     8 

3é°  Viole  de  fambe.  ,.     8 

36»  Bourdon 

37»  Voix  céleste  . 

38°  Flûte  otiariante  . .     4    — 

.39»  Basson-Haulboii . .     8 

1.  Ctlarles  Mutin,  1919. 


41°  Plein-Jeu Brans 

42"  Basson 16  pie'l« 

43»  Trompelleharmoni-  ji^   - 


que , 


8 


8     —      4'4°'  Ciairon  Harmonique     4 


«;" 


Quatrième  claviei'  (solo  expressif). 
Ut  à  Ul,  61  noies. 


45° 

46» 
17» 
IS» 
49° 
50» 
51» 


Laye  des  fonds. 

Bourdon  ......... 

Diapaso'i 

Viola  di  Gaotba . . , 
Finie  harmonique  , 
Fliite  octaviante  . , 

Oclavin 

Grand  Cornet .... 
Grande  Trompette 


16  pieds 
S     — 


Laye  spéciale. 
(Jetix  en  chamid'e.) 

5î»  Tnha  ilagna 16  piecf* 


53°  Tuliil  ilir.iliilis  . 
56»  Cor  harmonique 


S    — ■ 
4     ^' 


2     — 

8  rangS' 
S  pieds 


53»  Musette.,,., S'     — 


Clavier  de  pédale. 
Ul  à  Sol,  32  noies. 


Laye  des  fonds. 

57»  Flùle 32  pjeds 

58"  Souliasse 32     — 

59°  Flûte 16     — 

60°   Violon-basse 1(>     — 

61°  Soubasse Iti     — 

62°  Oii'ule 10  2/3 

63»  Flûte S  pieds 

64°   Violoncelle 8     — 

65"  Bourdon '.  8     — 


66' 


Laye  des  combinaisons. 
Quinte 5   1/3 


67°  Corno  Uolce 4  pied 

68»  Tierce 6  2/5 

69°  Septième 4   i/7 

70°  Bombarde 32  pieds 

11°  Bnssou 16     — 

72°  Bombarde 16     — 

73°  Trompette 8     — 

74»  Clairon 4     — 


BOnroSS    DE    COMBINAISONS 


1  "  Octares  ijrares  du  Grand  Orgue. 
2»       —       —         Positif. 
3"       —       —         Rccil. 
i»       —       —         Solo. 

Coté  droit. 

9°  Combinaisons  Pédale. 
10»         —  Grand  Oryne 

11»         —  Posilif 

12°         —  RHit 

13»         —  Solo 


5°  Octaves  aiguës  Récit  à  la pcilale- 
6"  Trémolo  Posilif. 
7»  Tréoiolo  Récit. 
8»  Trémolo  Solo. 

CAlé  gauclie. 
iV  Combinaisons  Pédale. 
15»         —  Grand  Orque 

16»  —  Pmilif 

17°         —  Hecil 

18»         —  Solo. 


PEDALES    DE    COMBINAISONS 


1»  Fonds    Pédale. 

2»  'l'irosse  Grand  orgue. 

3°  Tirasse  Positif. 

4»  Tirasse  Récit, 

5»  Tirasse  Solo. 

6"  Introduction  des  jeux  de  combi- 
naisons Pédale. 

1"  Introduction  des  jeux  de  combi- 
naisons Grand  orgue. 

S»  Introduction  des  jeux  deeombi- 
naisons  Positif. 

0»  Introduction  desjeux  de  combi- 
naisons Récit 


10»  Introduction  des  jeux  de  combi- 
naisons Solo. 
11°  Expression  Positif. 
12»  Expression  Récit. 
13»  Expression  Solo. 
1  i°  Copula grand  orgue  sur  machine 
15°     —  Positif  sur  Grand  Orgue 
16°     —  Hécit  sur  Grand  Orgue 
17°     —  Solo  sur  Grand  Orgue 
18°     —  Récit  sur  Posilif. 
19»     —  Solo  sur  Posilif 
30»     —  Solo  sur  Récil. 


^e  basant  sur  ce  principe  que  les  basses  profondes 
cuit  besoin  d'une  grande  quantité  d'air,  à  basse 
pression,  et  que  la  pression  doit  augmenter  avec  un 
liébit  moindre,  —  au  fur  et  à  mesure  que  la  taille 
(1rs  jeux  diminue  ou  qu'on  monledans  lesdessus,  — 
Ihs  pressions  différentes  de  cet  orgue  sont  au  nombre 
ih'  28. 

.Nous  citerons  en  détail  celles  des  jeux  de  la 
.'édale  : 

Pression  de  0,08:  première  octaVe  de  la  fliMe  32  p. 
il  lie  la  soubasse  .32  p. 

Pression  de  0,08o  :  première  octave,  flûte  16  p., 
-ioloubasse  16  p.,  soubasse  16  p.,  quinte  10  2/.3;, 
li'iixiénie  octave,  lli'lle  et  soubasse  32  p. 

Pression  de  0,09  :  flûte  8,  violoncelle  8,  bourdon 
■  ;  le  complément  des  2  jeux  de  32  p.  de  la  quinte  10 
.'  3,  des  trois  16  p.  et  les  jeux  des  numéros_66°,67°, 
S' et  69°. 

Pression  de  0,09o  :  la  bombarde  32  p.  sur  laye 
|H'i-iale. 

Pression  de  0,10:  jeux'71°,  72°,  73°  eL71'. 

Comme  les  basses  sont  divisée-  en  ileux,  de  chaque 
ité  des  autres  parties  ('o  l'orgue,  lu  réservoirs  ont 
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été  nécessaires  pour  assurer  la  stabilité  de  l'air  à  ces 

18  jeux. 

Au  premier  clavier  (grand  orgue),  la  layedes  fonds 
est  à  la  pression  de  0,093  pour  les  basses,  de  0,10 
pour  le  médium  et  0,103  pour  les  dessus.  La  laye 
des  jeux  de  combinaisons  dispose  de  0,103  pour  l(;s 
basses  et  Je  0,11  pour  les  dessus,  soit  3  pressions  dif- 
férentes pour  ce  groupe  Je  18  jeux. 

Au  deuxième,  au  troisième  et  au  quatrième  cla- 
vier, pressions  différentes  pour  les  basses  et  les 
dessus,  —  pressions  Je  0,10  à  0,13,  avec  0,13  pour  la 
chamade. 


Toutes  ces  pressions  diffirentes  sont  assurées  par 
des  réservoirs  régulaleui-s  munis  eux-mêmes  de 
boîtes  régulalrices  avec  soupapes  fonctionnant 
automatiquement  suivant  l'écoulement  de  l'air  (voir 
figure  177).  Ces  réservoirs  reçoivent  la  pression  ini- 
tilale  (0,17)  venant  de  la  soufllerie  placée  au-dessus 
de  la  voûte  de  la  basilique.  L'ait  est  tiaiis.uis  de  cette 
soufflerie  aux  différents  réservoiis  par  un  gros  con- 
duit d'abord  et,  ensuite,  par  une  multitude  d'autres 
conduits  plus  petits  et  proportionnés  au  débit  de  cha- 
cun des  réservoirs.  C'est  également  à  ces  réservoirs 
qu'est  puisée,  au  moyen  de  tubes  de  métal  appelés 


my^^y^ys^y^^^j;!^^ 
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FiG.  177.  —  Borriis  nicijuLATaicKs. 

/,,  lioites  à  doubles  soupapes  commandées  par  un  càblo;  B,  boite  avec  soupape  commandée  par  un  parallélisme,  ou  genouillùre; 

<:,  boite  avec  soupape  ronde  commandée  par  un  boulon. 
Il,  soupapes;  *.  pont  réunissant  les  deux  soupapes  de  la  boîte  A;  c  poids  fixé  contre  les  soU|iapes;  <l,  cible  de  commande;  i',  coin  de 

fixation  du  câble  dans  la  table  mobile  du  réservoir  ;  f,  branches  de  la  genouillère  ;  (j  et  li,  maillons  recevant  les  axes  des  extrémités 

de  la  g  'nuuillire:  /',  maillon  fixé  sur  la  soupape;  /;,  petit  tirant  de  transmission  du  mouvement  de  la  genouillère  à  la  soupape;  /, 

boulon  de  commande;  m,  écrous  de  réglage;  n,  boursette  recouvrant  la  tète  du  boulon. 


porle-veiits,  l'alimentation  des  sommiers  auxiliaires, 
des  macbines  pneumatiques  et  des  moteurs  des 
tirages  de  re;;istres.  Cent  mètres  cubes  d'air  à  la 
minute  sont  indispensables  à  la  bonne  marche  de 
tous  les  organes.  Et  cependant  aucune  perturbation 
et  aucune  altération  ne  se  produisent,  malgré  les 
à-coups  inévitables  dans  la  manipulation  de  jeux  ou 
de  groupes  de  jeux,  ou  les  brusques  appels  de  telle 
ou  telle  combinaison. 

Harmonisation  de  chaque  jeu  dans  le  caractère 
qui  lui  est  propre,  homogénéité  parfaite  dans  la  so- 
norité, perfection  et  rapidité  dans  les  transmissions, 
tels  sont  les  avantages  d'une  installation  comme 
celle  dont  nous  venons  de  parler. 


Les  premières  souffleries,   décrites  dans  la  partie 


historique,  ne  comportaient  jamais  de  réservoirs;  et 
il  n'est  pas  rare  de  rencontrer,  de  nos  jours,  des 
instruments  importants  où  ce  complément  indispen- 
sable fait  absolument  défaut.  Nous  devons  cependanl 
faire  remarquer  que,  dès  1840,  A.  Cavaillé-Coli. 
do(a  ses  instruments,  siimn  de  réservoirs  nombreux 
placés  sous  les  soniniiers,  au  moins  de  souffleries  à 
différentes  pressions. 

Dès  1830,  on  a  tenté  île  remplacer  les  souffleries 
par  des  machines;  les  premiers  essais  n'ont  pas  été 
concluants.  Encombrement  et  bruit  ont  l'ail  aban- 
donner les  premières  machines  à  vapeur,  puis  à  gaz. 
Depuis  30  ans,  le  problème  a  été  résolu  d'une  manière 
plus  satisfaisante  et,  à  la  suile  de  recherches  fort  inté- 
ressantes, on  peut  aujourd'hui  adapter  aux  souffleries 
d'alimentation  :  des  moteurs  à  air  comprimé,  des 
moteurs  à  air  chaud,  des  moteurs  hydrauliques,  des 
moteurs  électriques    ou,    plus  simplement  encore. 
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FiG.  17S.  —  Soufflerie  hydraulique. 

A,  réservoir  :  B.  pompe  double  J.  tables  parallèles  ;  C.  porte-vents  <=o"'l"'?^^°' l^J"'.'         Yr"""'"''"'''"'-""''''''''''''<t 
de'^  pompes  au  réservoir;  Z),  soupapes  d'aspiration;  £,  soupapes  de  retenue,  |  ^ 

F,  barre  d'altelage  des  pompes;  G,  charpente;  ff,  moteur  hydraulique  avec  accou- 
plement à  rotule;  /,  levier  régulateur. 


FiG.  179.  —  SùUrFLERIE  A  QUAXaE  pompes  avec  moteur  ÉLECTBigUE. 

,  réservoir  â  plis  simples  ;  B,  pompes  à  plis  doubles  ;  C,  soupapes  d'aspiration  et  de  retenue  des  pompes  ;  /),  soupapes 
de  retenue  du  réservoir;  E,  soupapes  de  décharge  du  réservoir  dans  les  pompes;  f,  lien  reliant  la  soupape  de  décharge 
avec  la  table  mobile  du  réservoir  ;  G,  cheville  de  fixation  du  lien  dans  la  table  mobile  du  réservoir  ;  B,  arbre  à  vile- 
brequins et  à  manivelles;  /,  manivelles;  J,  vilebrequins;  K,  bielles  transmettant  le  mouvement  des  manivelles  et 
des  vilebreqnins  aux  pompes;  L,  paliers  graisseurs;  M,  chaises  supportant  les  paliers;  A',  poulie  de  commande  de 
l'arbre  à  vilebrequins;  0,  arbre  intermédiaire  de  transmission;  P,  poulie  de  commande  de  l'arbre  intermédiaire; 
S,  bâti  ou  charpente  supportant  la  soufflerie;  T,  gosier;  V,  porte-vent  conduisant  le  vent  dans  l'orgue. 
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des  ventilateurs  (turbines  montées  sur  moteurs) 
avec  lesquels  il  devient  facile  de  fournir  les  réservoirs 
d'air  sans  le  secours  d'une  soufflerie  alimentaire,  — 
le  ventilateur  pouvant  être  calculé  pour  donner  la 
quantité  d'air  en  même  temps  que  la  pression  ini- 


PlG.  180.    —  SOUFFLIÎRIE   A    QUATRE    POMPES    AVEC   MOTEUR 
ÉLECTRIQUE. 

A,  réservoir;  B,  pompes  à  doubles  plis;  C,  soupapes  d'aspiralion; 
D,  soupapes  de  retenue;  E,  soupapes  de  sûreté  s'ouvrant  lors- 
que le  réservoir  A,  étant  rempli  du  veut  fourni  par  les  pompes 
6,  a  atteint  son  ouverture  maximum.  Leur  rôle  consiste  i'i  faire 
passer  le  vent  d'une  pompe  dansl'aulre  et  éviter  l'érhilement 
du  réservoir;  F,  G-,  lien  et  cheville  rendant  les  soupapes  E  soli- 
daires avec  la  table  mobile  du  réservoir;  //,  arbre  de  commande 
de  la  soufflerie,  h  manivelles  /et  vilebrequins./;  K,  bielles  Irans- 
metlaiit  le  mouvement  des  manivelles  /  et  des  vilebrequins  J 
aux  |)ompes  fi;  L,  paliers  graisseurs;  M,  chaises  supportant  les 
paliers;  iV,  poulies  de  transmission  de  commande;  0,  arbre 
intermédiaire;  l>,  poulie  intermédiaire  de  démultiplication  du 
nombre  de  tours  du  moteur:  fl,  courroie  de  tr.iiismifsion  ;  S, 
charpente;  T,  gosier;  V,  portevent  conduisant  le  vent  dans 
l'orgue. 

tiale.  Mais  il  est  mieux  de  placer  près  de  l'appareil 
soufflant  tout  au  moins  un  grand  réservoir,  réglant 
In  pression  initiale,  comme  l'indique  la  figure  184. 


Souffleries  et  r^^ervoirs  ?e  coustruiBent  d'une 
manière  identique  st  ne  dilTèrent  que  de  volume  ou 
de  surface  (voir  (ig.  <85  et  180). 


Lorsque  la  soufflerie  alimentaire  —  pourvue  oa 
non  d'un  ventilateur  —  est  placée  à  l'intérieur  de 
l'orgue  avec,  immédiatement  au-dessus,  un  ou  deux 
réservoirs  régulateurs,  la  soufflerie  est  reliée  aux 
réservoirs  par  des  gosiers  à    soupapes  (fig.  187),  et 


-g    Cb] 


FiG.  it81  et  182.  —  Moteur  a  courant  continu 
ET  alternatif. 

A,  moteur  électrique  à  courant  continu;  B,  moteur  électrique 
à  courant  alternatif;  C,  poulie;  D,  chariot  tendeur. 

les  réservoirs  aux  sommiers  par  des   gosiers  simpl'^s 
{lig.  188\  On  olitient  ainsi  une  pression  initiale  régu- 
lière pour  la  soufflerie   et  d'autri'S  pressions   pour 
les  réservoirs,  sans  secousses  ni  ultérations. 
Manière  de  calculer  la  chargpdfs  souffleries: 
Le  calcul  de  la  charce  à  mettre  sur  un  soufflet  ou 


FiG.  183.  —  MoTKLR  A  Ain  cuaud. 

A,  moteur;  B,  volants;  C,  frein;  /),  support  du  moteur;  E,  ré- 
i  haud  ;  F,  réservoir  d'eau  ;  6,  tuyaux  de  ciroulalion  pour  le 
rerriiidissement  du  cylindre  du  pist"iL 

sur  un  réservoir  est  obtenu  par  le  produit  de  sa 
surface  (dans  le  calcul  de  laquelle  on  a  diminué  sur 
chacune  de  ses  dimensions  deux  di^mi-largeiirs  de 
plis)  par  la  pression  que  l'on  veut  olilenir  ni  dont 
on  a  déduit  au  préalable  la  pression  produite  par 
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FiG.  184.  —  SOUKI'XERIE  AVEC  VENTILATEUR  ET  APPAREIL  DE  RÉSLAGE. 

A.  vonlilateui';  ';,  isnlatours  en  caoulchouc;  fl,  manchon  souple;  E,  boite  ré^-ulalrice  à  rideau  (n,  cloison  intérieure  ; /<,  rijeau;  c 
r-ouleau  molûle  ;  d,  trnus  pour  le  passai^e  du  vent;  e,  soupapes  de  retenue)  ;  F,  gros  conduit  allant  de  la  boîte  au  réservoir  régula- 
teur; V,,  résiTvoir;  II,  conduit  allant  du  réservoir  à  l'iuiéi leur  di'  l'orguo  ;  /,  J,  cable  et  poulie  de  commande  du  rideau. 
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■  ■'  }■'     /jine pour  loh  sort<artt'. 


FiG.  186. 


,mmà 


"^m. 


Fia.  187  et  188. 


A,  %o%xv  M-  ;iii;iiic,  laïc  el  cùlé  (I  el  ■-',  ch  .s»i<;  :!,  plis);  B,  gosier  rcgulaluur,  fucn  et  C0I6  [n  et  b,  ch.'issi»;  c,  )]li»;  rf,  soupaiies;  (, 
pont  rJu.iissant  1  s  -ou;  apei  1  et  3;  /■,  rissorts  de  rappel  des  soupapes;  <j,  ivu'.e.iu  servant  de  clieinin  de  roulement  au  ressort  !\ 
h,  Ijàlon  de  comman  e  de  la  sou;  ap j  2  el,  par  intermédiaire,  des  soupapes  1  et  3  ;  i,  guides  du  b.Uoii)  ;  C,  réservoirs. 


TECII.MQLE,  ESTHÉTinUE  ET  PÈDACOr.lE 

le  poids  même  de  la  table  mobile  du  soiilllet  on  du 
réservoir.  l,e  résultat  est  ensuite  affecté  d'un  coeffi- 
cient destiné  à  servir  de  correcteur  à  ceilaines  résis- 
tances, telles  quecelle  due  à  la  raideur  des  plis,  àcelle 
des  aines,  etc. 

La  formule  se  réduit  à  ceci.  Etant  donné  que 

la  longueur  du  souffloi  csl  représentée  p:ir A 

la  lar{;eur  par B 

la  largeur  des  plis  par I-' 

la  pression  recherchi^e  par P 

la  pression  donnée  par  le  poids  delà  table  mobile  (celte  pres- 
sion est  généialemcnl  de   d'^fiZ  à  O^jOi  de  hauteur  de 

colonne  d'eau)  par P 

le  coefficient  de  correction  (en  pratique  il  est  estimé  à  1 ,0i)  par.  C 

On  a  : 

Surface  =:  S 

s=(.v-'.^')x(B-i|-^). 

Charge  à  mettre  sur  le  réservoir  : 

ou  :  S  X  (P  —  p)  X  G 

PrjmiiT  exempte  :  Supposons  une  soufflerie  à  dou- 
Lles  plis,  de  •2'°,00X  l,;iO,avec  dis  plis  de  0,12.  Pour 
oblenir  une  pression  de  0,10,  nous  aurons  : 

l.a  surface  : 

*•*  X  0  12 

^i"» g-^ou  2,00  —  0,12=  lo-.SS 

2X  0,12 
1,50 ou  1,50  —  0,12=  1,38 

l,8Sx  l,3S  =  2n>S5914  ou259i4cm». 

La  table  du  soufflet  donnant  par  son  poids  une 
pression  de  0,03  de  colonne  d'eau,  et  puisque  0,10  de 
colonne  d'eau  équivalent  à  O'^.OIOpar  centimètre  carré 
de  surface,  la  charge  à  mettre  sur  le  soufflet  sera 
éfîale  à  0,10  —  0.03,  soit  0,07;  ce  qui  revient  à  dite 
qu'il  y  aura  autant  de  fois  0'',007  qu'il  y  aura  de 
centimètres  carrés  de  surface, soit  donc  : 

25.94i  X  0,007  =  1S1I'>,608  ; 

en  appliquanlle  coeflicient  de  correction  de  1,04,  on 
obtient  : 

1S|1',I)D8  X  t  ,ni  =  18Si'P,872 

Deuxième  exemple  :  Supposons  une  soufflerie  de 
3  "",00x2", 00,  avec  des  plis  de  0,20  et  devant  avoir 
une  pression  de  0,1'i.  Nous  aurions  : 
La  surface  : 

„     „       2X0.20 

3,00 =  3,00  —  0,20  =  2,80 

2X0,20 
2,00 =2,00-0,20  =  1,80 

2,80  X  l,80  =  5°>,0i  ou  50.400  cm' 

La  table  du  soufflet  donnant  par  son  poids  0,03,  la 
pression  à  obtenir  en  plus  serait  do  : 

0,15  —  0,03  =  0,12  ou  Oi',012  par  cm=  de  surface. 
Soit  donc  une  charge  de  : 

50.10ûxOi',oi2  =  G04k,sOO; 
en  appliquant  le  coefficient  de  correction  de  1,04  on 
obtient  : 

601,800  X  1,04  =  6281', 992. 

LA  CHARPENTE 

La  charpente  est  devenue  au  xx°  siècle  une  chose 
compliquée.  Les  anciens  s'accrochaient  apris  les 
murs  et  le  buffet,  sans  aucune  recherche  des  points 
solides  ou  de  la  force  de  résistance.  Il  en  résultait 
des  fatigues  énormes,  une  usure  précoce  et  des  lus- 
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sements  incompatibles  dans  des  œuvres  qui  doivent 
être  immuables.  Combien  de  butTels  superbes  des 
xvi«,  xvii=  et  xviM"  siècles  ont  dil  à  une  charge  trop 
grande,  sur  tel  ou  tel  assemblage,  d'être  complètement 
déformés  ou  disloqués! 

Donc,  la  charpente  d'un  orgue  compte  et  elle  doit 
être  étudiée  de  telle  sorte  que  :  solidement  assem- 
blée et  boulonnée,  reposant  sur  une  semelle  qui  main- 
tient son  écartement  à  la  base,  complètement  indé- 
pendante du  bufièl  el  des  cloisons,  elle  soutienne 
non  seulement  les  sommiers,  la  soufflerie  et  les  ré- 
servoirs, mais  aussi  serve  de  cadre  ou  d'appui  à  tous 
les  organes  de  transmission  sans  qu'il  soit  besoin  — 
au  cours  de  la  construction — d'ajouterun  montant, 
une  traverse  ou  une  tapée  qui,  en  gâtant  déjà  la  sy- 
métrie, n'auraient  pas  de  fonctions  dans  l'ordonnance 
générale. 

Lors  de  l'établissement  des  plans,  le  facteur  doit 
avoir  soin  de  disposer  toutes  les  parties  de  son  ins- 
trument de  manière  à  ce  que  la  charge  soit,  autant 
que  possible,  uniformément  répartie  et  que  l'ensem- 
ble forme  une  masse  très  solide'. 


BOITES  EXPRESSIVES 

.Nous  avons  dit  précédemment  qu'en  1712,  le  fac- 
teur JoBDAN  fit  à  l'orgue  de  l'église  Saint-Magnus-le- 
Martyr,  à  Londres,  la  première  application  de  la  boite 


FiG.  189. 

,  bfiti  de  la  boîte  expressive;  H,  lames  expressives  verticales 
mobiles  sur  les  axes  C;  b,  tasse^aux  servant  de  coussinets  aux 
axes  C;  E,  maillon  de  commande  des  lames  expressives;  F, 
tirant  de  manœuvre  des  lames  (ce  tirant  accouple  ton  tes  les  lames 
par  l'intennédiaire  des  axes  (.'  l't  des  maillons  t;  il  est  actionné 
par  la  pédale  d'expression).  Sur  te  dessin,  4  des  lames  sont  figu- 
rées om-ertes  et  ta  5'  fermée. 


I.  Nous  avons  déplacé,  pour  les  changer  de  phice  dans  un  hall,  —  à 
15  ou  20  mètres  de  distance,  —  des  orgues  de  35  à  40  jeur  (trois  cla- 
viers et  pédale),  avec  toute  la  mécanique  réglée  et  les  tuyaux  en  place, 
sans  que  ces  déplacements  aient  déréglé  les  transmissions  ou  dérangé 
l'accord. 
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expressive;  invenlioti  féconrlp  en  réstiltats.  En  etl'et,on 
ne.  concevrait  pas  de  nos  jonrs  un  orgue  à  deux  cla- 
viers manuels  sans  un  rëril-expressif;  pas  plus  qu'un 
orgue  à  trois  claviers  sans  un  positif-esprfssif, 
comnje  le  récit.  Certains  facteuis  ont  dépassé  le  but 
en  rendant  complètement  expressifs  tous  Ips  Jeux  d^ 
tous  les  claviers,  y  compris  la  pédale,  enfermés  dans 
■aiie  seule  boite.  Des  adaplaiions  de  ce  genre  —  elles 
ne  sont  pas  rares  —  vont  à  rencontre  de  tout  le  parti 
que  l'on  peut  tirer  des  elfets  d'une  ou  plusieurs  boites, 
avec  des  sonorités  propres  à  chaque  clavier. 

Des  glissières,  il  n'est  plus  question,  non  plus  que 
de  jalousies  horizontales.  Les  boîtes  expressives  mo- 
dernes sont  spacieuses  (certaines  renferment  des 
jeux  de  16  pieds)  et  aménagées  de  telle  sorte  que 
tous  les  tuyaux  soient  à  leur  aise  et  puissent  facile- 
ment èlre  accordés.  Rien  n'est  plus  impressionnant 
que  d'enteudre  l'ensemble  des  16  à  18  jeux  d'un  ré- 
cil,  dans  une  grande  boîte  aux  parois  bien  étoffées 
et  aux  lames  fermant  hermétiquement. 

La  construction  des  boîtes  est  toujours  appropriée 
à  la  grandeur  de  l'instrument  1  épaisseur  des  bois 
pour  les  côtés  non  munis  de  lames  et  le  plafond, 
épaisseur  et  largeur  des  lames, garnitures, soins  don- 
nés aux  fermetures,  précision  des  mouvements  de 


commande;  autant  de  détails  qui  assurent  le  succès. 

Les  boîtes  expressives, dont  toutes  les  parties  sont 
imprégnées  (intérieurement  et  extérieurement)  d'un 
enduit  à  chaud,  puis  poncées  et  vernies,  donnent  des 
elfels  inliniment  supérieurs  aux  boites  moins  soignées 
comme  construction. 

La  commande  du  mouvement  des  lames,  —  depuis 
les  claviers,  —  qui  se  faisait  autrefois  au  moyen  d'une 
pédale,  dite  «  à  cuillère  »,  placée  à  droite  de  l'orga- 
niste, se  fait  maintenant  par  un  petit  plateau  à  bas- 
cule appelé  «  sabot  »,  placé  au  centre  de  la  console 
et  au-dessus  du  pédalier.  Cette  nouvelle  pédale  de 
combinaison  reAe  au  point  où  l'orsanisle  la  laisse, 
ce  qui  simplifie  beaucoup  la  nianu'uvre  et  augmente 
les  ell'ets'. 

LES  CLAVIERS  ET  LES  REGISTRES 

Claviers  manuels.   —  Dans  la  partie   historique, 

nous  avons  indiqué  les  différentes  transformations  des 
claviers  avec  leur  étendue,  en  partant  de  l'époque 
où  nous  trouvions  des  précisions,  jusqu'à  nos  jours. 
Le  nombre  des  claviers  à  mains  d'un  oigue  mo- 
derne varie  de  un  à  cinq;  voici  les  noms  de  ces  dif- 
férents daviers  —  à  partir  de  deux  —  dans  l'ordre 
dans  lequel  ils  se  suivent  de  bas  en  haut  : 


T>EtJX    CI.AVIPKS 

Gr(md  orgue 
Récit  ea-pressll 


TROIS    CLAVIERS 

Gmiiit  orgue 
Poxilif  expressif 
Récit  expressif 


QUATRE    CLAVIERS 

GrtDtil  orgue 
Positif  expressif 
Récit         — 
Solo  — 


CINQ    CLAVIERS 

Grand  Cha:ur'^ 
Grand  orbite 
Positif  crpresi^if 
Itécil         — 
Solo  ■'         — 


L'élcndue  des  claviers  —  qui  ne  dépassait  pas 
ti6  notes,  en  France,  et  o8  notes,  en  Angleterre,  il  y 
a  tr(  nte  ans  —  est  aujourd'hui  de  Gl  notes.  Celle 
étendue  sera  probablement  augmentée;  nous  avons 
signalé  dans  la  partie  historique  des  instruments 
modernes  ayant  déjà  77  notes. 

La  division  des  touches  est  très  sensiblement  la 
même  partout;  et  la  différence  entre  les  règles  de 
tous  les  pays  ne  dépasse  pasquelques  millimètres  sur 
une  étendue  de  cinq  octaves,  —  moyenne  164  milli- 
mètres pour  les  sept  touches  inférieures  d'une  octave. 

La  "position  des  claviers  était  anciennement  fort 
Incommode,  et  l'idée  de  placer  tout  le  mécanisme  de 
commande,  en  avant  de  l'orgue,  dans  un  meuble  ap- 
pelé console,  n'avait  pas  résolu  le  problème,  puisque 
l'organiste  devait  continuer  —  comme  dans  les  ins- 
truments du  xviii»  siècle  —  à  avancer  tout  le  corps 
pour  atteindre  les  touches,  même  dans  un  orgue  à 
deux  claviers.  En  modernisant  les  vieux  instruments 
—  où  il  élait  impossible  de  supprimer  le  «  positif  », 
placé  dans  le  dos  de  l'organiste  —  et  en  établissant 
de  nouvelles  consoles,  les  facteurs  se  sont  mis  d'ac- 
cord avec  les  organistes  pour  établir  une  disposition 
plus  rationnelle.  Aujourd'hui,  les  claviers  manuels, 
quel  qu'en  soit  le  nombre,  et  quelle  que  soit  la  dis- 
position mécanique*,  peuvent  être  joués  le  corps  res- 


1.  Voir  fijr.  180.  Boite  expi'cst-ivo  moHcrno  ;  une  pnrtie  est  ici  repri'- 
lentée.  Kn  moyenne  les  lames  iJoivent  avoir  0.15  en  largeur  et  I  m.  en 
hiiuteilr;  les  (janneaiit  ou  châssis  nu  dèpassanl  ]i:t3  i\\\  latnes,  pour 
éviter  le  tassement,  hnuc,  pour  avoir  une  boite  île  :('",iO  X  ■l"',ilil  — 
pour  un  huit  iiicds  —  tl  pmine  lux  ^einblablea  seraient  nécessaires  |h»ui' 
une  face  expressive. 

2.  Dans  certains  cas,  et  parce  qu'il  y  a  tonjnars  -  dans  un  orçuc 
à  ciiifj  clavierb  —  des  machioes  |*n«umallqu«s  ou  il'aulros  appareils 
d'inlro'lucti'ni,  le  pretnier  clavier  çraml  djÉCUr  sert  lio  claviei'  neu'rc 
vu  tnucl.  'Ju  [.eut  accoupler  dessus  tijus  Us  aiiices  cUriers  et  l'uir>* 
iiiU-rvcuir  ensuit'-,  au  m  lyen  .d'une  péd;ile  ou  d'^iD  bontoii  ivde  cuniM- 
l)li^ou.  lesjeuv  qui  lui  sont  propres. 


tant  d'aplomb.  L'avancement  du  clavier  du  bas,  par 
rapport  au  bâti  de  la  console,  doit  être  en  moyenne 
de  0,.30  pour  un  orgue  à  deux  claviers,  en  allant  jus- 
qu'à 0,40  pour  quatre  claviers;  ces  mesures  variant 
encore  suivant  la  quantité  dont  les  claviers  se  sur- 
plombent. 

Claviers  et  pédale.  — Si  les  claviers  à  mains  sont 
à  peu  près  semblables  partout,  il  n'en  va  pas  de  même 
pour  les  pédaliers.  Différents  congrès^  ont  déterminé 
la  longueur  et  l'épaisseur  des  touches  ainsi  que  leurs 
divisions.  .Mais  la  meilleure  disposition,  dans  chaque 
pays,  a  été  donnée  par  les  grands  facteurs,  d'accord 
avec  les  maîtres  organistes.  Si  en  Angleterre,  en 
Amérique,  en  Allemagne  et  en  France  la  forme 
diffère'^,  tout  au  moins  les  mêmes  divisions  ont  été 
adoptées,  avec  des  différences  peu  sensibles  pour 
toute  l'étendue.  Cette  bonne  entente  permet  aux  vir- 
tuoses lie  retrouver  dans  tous  les  pays  des  claviers 
de  pédale  qui  ne  les  obligent  pas  à  une  étude  spé- 
ciale, comme  c'élenit  le  cas  à  la  fin  du  siècle  derni'-r. 

L'élendue  des  pédaliers  qui  n'était,  au  moment  Ju 
congrès  de  Matines,  que  de  27  notes  pour  les  orgues 
ordinaires  ("!)  et  de  30  notes  pour  les  grandes  orgues, 
estau.jourd'hui  de  30  notes  pour  tous  les  inslruments, 
grands  ou  petits,  et  l'on  parais.-ait  vouloir  s'en  tenir 
dorénavant  à  ce  chiffre.  .Mais  Cii.-.VI.  Wiuor,  le  maître 
organiste,  ayant  demandé  dans  son  ouvrage  Techni- 


3.  Le  solo,  qui  s'appelle  qui-lquefois  éclin,  [tcul  l'-tre  composé  de 
jeux  torts,  non  expres.«ifs  —  eouiuie  dans  l'orgue  tiu  Trocadéro;  —  <.u 
de  jeux  très  puissants,  expressifs,  avec  chamade  en  avant,  —  comme 
dans  l'orgue  du  Sacre-Cteur  de  Montmartre, 

.4.  Claviers  adhérents,  —  c'est-à-dire  n  en  fenêtre  »  sur  la  face  ou 
sur  les  côtés,  claviers  en  console,  —  i'eièculaut  tournant  le  djs  i» 
l'orgue  ou  lui  faisant  face, 

.*>.  Kntrc  autres,  congres  ile  .Mi<Iinos,  1804, 

0.  Pig,  190,  pfdalier  français,  Moti.n-Cavaii,i.i!-Coi.i.  ;  (îg.  101,  péda- 
lier anglais  et  allemand  ;  lig.  loâ,  pédalier  américain. 


TECIIMQCE,  ESTHÈTIQCE  ET  PÉDAGOGIE 


miinn  nnnnnnn  nnnnn  nnnnnnn  nnnnn  n 


n 


L'ORGUE    logo 


FiG.  190.  —  Pédalier  Mutin-Cavaillé-Coll. 
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FiG.  I9i.  —  Pédalier  anglais  et  allemand. 


1100 


ENCVCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIO.\NAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


que  de  l'Orchestre  Moderne'  les  mêmes  points  termi- 
nus aux  pieds  qu'aux  mains,  le  facteur  Ch.  Mutin 
répondit  à  ce  désir  en  construisant  des  pédaliers  de 
32  notes  par  addition  d"nn  FJt  et  d'im  G  dans  les 
dessus;  l'aplomb  du  pédalier,  par  rapport  aux  cla- 
viers ,à  mains,  n'étant  reporté  sur  la  gauche  que 
de  32  mm. 
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PkDALIER  anglais  et  AMKRICAI 


Registres.  —  l.a  disposition  des  registres  varie 
suivant  le  nombre  des  claviers,  et  des  jeux.  Avec  les 
anciens  claviers  «  en  fenêtre  »,  les  registres  étaient 
placés  en  hauteur,  de  chaque  côté  des  claviers,  et,  en 
général,  groupés  par  sommier.  Depuis  30  ans,  les 
registres  sont  sur  des  gradins,  chaque  langée  à  la 
hauteur  du  clavier  auquel  les  jeux  sont  destinés;  si 
le  nombre  des  registres  est  trop  considérable,  — 
comme  dans  les  orgues  de  Sainl-Sulpice,  de  Notre- 
Dame  de  Paris  et  du  Vœu  .National,  —  les  gradins 
sont  circulaires.  En  Angleterre  et  en  Amérique,  on 
semble  préférer  la  disposition  des  tablettes,  placées 
à  45°,  verticalement,  de  chaque  côté  du  groupe  formé 
par  les  claviers. 

La  course  des  boutons  de  registres,  qui  était  au- 
trefois de  15  à  30  centimèlres,  et  souvent  inégale, 
se  trouve  réduite  maintenant  à  6  ou  7  centimètres, 
si  l'orgue  est  entièrement  mécanique,  et  à  moins  de 
3  centimètres  si  le  tirage  est  pneumatique.  Il  existe 
encore  d'autres  dispositions  dont  nous  allons  parler 
à  l'arlicle  suivant. 

Combinaisons.  —  On  appelle  combinaisons  tout 
ce  qui,  en  dehors  des  claviers  et  des  registres,  peut 
permettre  d'augmenter  les  ressources  et  les  effets 
dans  un  orgue.  On  a  toujours  cherché  à  mettre  à  la 
disposition  de  !'e.\écutant  des  boutons  ou  des  pédales 
opérant  à  la  fois  sur  plusieurs  tirages  de  jeux. 

Le  dispositif  le  i^dus  ancien,   et  qui  pendant  long- 


1.  H.  Lemoine  et  G  «,  Paris  cL  Bruxelles,  1901. 


temps  a  été  seul  en  usage,  futcelui  d'une  pédale  tirant 
ou  poussant  un  certain  nombre  de  jeux,  toujours 
les  mêmes.  Ce  dispositif  fut  introduit,  pour  la  pre- 
mière fois,  en  1729,  dans  l'orgue  de  Southwark  par 
JonoAN.  Dans  cel  instrument  on  pouvait  tirer  ou 
pousser  les  jeux  de  mutation  et  une  tionipelte  sans 
ôter  les  mains  du  clavier.  En  attendant  une  transfor- 
mation complète,  Cavaillé-Coll 
perfectionnait  ce  système  au 
moyen  de  boutons  tournants, 
toujours  appelés  ou  repoussés  par 
des  pédales,  mais  qui  permet- 
taient de  varier  les  combinaisons. 
Un  autre  procédé  a  été  appliqué 
par  Cavaii.lf-Coll,  en  183b,  lors- 
qu'il construisit  les  sommiers  à 
doubles  layes;  les  jeux  de  fond 
groupés  sur  une  laye,  les  jeux 
de  mutation  et  d'anches  sur  une 
autre.  Cette  disposition  a  été  ha- 
bilement mise  à  profit  poui-  aug- 
menter considérablement,  pour 
l'époque ,  les  ressources  d'un 
orgue. 

En  1862,  Cavaillé-Coll  termi- 
nait la  reconstruction  du  grand 
orgue  de  Saint-Sulpice  en  appli- 
quant pour  la  première  fois  le 
système  des  combinaisons  ajus- 
tables. C'était  un  résultat  mer- 
veilleux, dépassant  de  beaucoup, 
comme  étendue  d'action,  les  com- 
binaisons obtenues  par  les  péda- 
les d'appel  opérant  sur  les  jeux 
de  la  double  laye. 
A  partir  de  cette  époque,  et  dans 
-:.  tous  les  pays,  on  a  cherché  à  do- 

ter les  orgues  de  combinaisons 
fixes  ou  ajustables.  En  Allemagne,  Sauer  construisait 
des  instruments  dont  le  système  opérait  sur  le  tirage 
des  jeux,  en  permettant  de  fixer  deux  ou  plusieurs 
combinaisons,  avec  faculté  de  revenir  aux  combinai- 
sons déjà  utilisées,  c'est-à-dire  des  combinaisons 
ajustables  et  interchangeables.  Roosevelt,  de  Mew- 
York,  disposait,  au-dessus  des  rangées  de  boutons  de 
registres,  une  sextuple  rangée  de  fiches  qui  répétait 
'  fois  non  seulement  les  registres,  mais  aussi  d'au- 
tres mouvements  d'accouplements  et  de  tirasses. 

Ces  systèmes  —  pour  ne  citer  que  ceux-là  à  l'étran- 
ger —  ont  été  modifiés  ou  perfectionnés  dans  un 
sens  favorable  à  la  rapidité  d'exécution.  L'électricité 
et  l'application  du  système  tubulaire  n'ont  pas  peu 
contribué  à  la  mise  au  point  de  toutes  ces  combi- 
naisons. 

A  l'Exposition  de  1900,1a  maison  Mutin-Cavaillé- 
CoLL  exposait  un  orgue,  à  3  claviers  et  pédale,  muni 
de  4  combinaisons  ajustables  et  interchangeables, 
simplement  au  moyen  des  registres  (et  sans  augmen- 
tation de  leur  nombre)  avec  un  seul  bouton  enregis- 
treur par  combinaison.  L'appel  se  faisait  ensuite, 
dans  l'ordre  voulu  par  l'exécutant,  au  moyen  de 
4  pédales.  Le  même  système,  appliqué  à  l'orgue 
de  la  Salle  Gaveau,  à  Paris,  permet  à  l'organiste  de 
registrer  par  avance  tous  les  morceaux  d'un  concert. 
Il  nous  reste  à  signaler  qu'en  dehors  des  fiches, 
des  boulons  ou  pédales  pour  combinaison,  presque 
tous  les  facteurs  placent  maintenant,  sous  la  barre 
d'appui  de  chaque  clavier,  des  boutons  accessoires 
qui  [lernietleiit  les  illels  :  pianissimo,  piano,  mezzo- 
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forte,  forte,  fortissimo  (avec  aniuilatlon),  ainsi  que 
l'appel  et  le  renvoi  de  groupes  de  jeus. 

Certains  facteurs  suppriment  presque  complète- 
ment les  pédales  de  combinaison  pour  les  remplacer 
par  des  boutons.  Le  maître  Wiooa  fait  très  justement 
remarquer  que  si  l'on  a  parfois  un  pied  de  libre, 
pour  opérer  un  mouvement,  il  n'en  est  pas  de 
même  pour  les  mains'. 

MOUVEMENTS  DE  TRANSMISSION 

On  nomme  transmission  l'ensemble  des  pièces  de 
toute  nature  servant  k  relier  les  sommiers  avec  les 
claviers,  les  registres  et  les  appareils  de  combinai- 
son. La  description  détaillée  de  ces  transmissions 
ne  serait  qu'un  long  article  de  technologie,  que  seul 
l'emploi  de  nombreux  dessins  pourrait  rendre  intel- 
ligible, sans  pour  cela  démontrer  la  valeur  ou  les  dé- 
fauts des  différents  systèmes  en  usage. 

C'est  par  centaines  qu'il  faut  compter  aujourd'hui 
les  dispositions  :  à  mécanique  simple,  à  mécanique 
doublée  du  levier  Barre»,  à  transmissions  pneuma- 
tiques on  tubulaires,  iloublées,  elles  aussi,  par  des 
appareils  électriques. 

Les  éléments  essentiels  de  la  transmission  simple 
sont  le  rouleau  et  l'équerre.  Le  premier  est  employé 
pour  transmettre  latéralement  un  tirage,  tout  en 
restant  dans  le  même  plan  ;  le  deuxième  pour  dévier, 
dans  un  plan  ordinairement  perpendiculaire  au  pre- 
mier, la  diiection  des  tirages.  L'on  emploie  encore 
des  mouvements  procédant  à  la  fois  du  rouleau  et  de 


FiG.  193  el  194. 

1 ,  clavier  grand  orgue;  2,  clavier  récit;  3  et  4,  leviers  pour  les  tirasses,  c'est-à-dire  communication  entre  le  pédalier  étales 
deux  claviers  annuels;  .">,  mouvement  double  qui  actionne  par  les  rouleaux  7  les  deux  séries  de  leviers  3  et  4;  6,  abrégé 
de  renvoi  à  la  division  du  pédalier  ramenée  à  celles  des  claviers  (cet  appareil  est  appelé  abrégé  des  tirasses)  ;  8,  contre- 
touche  actionnée  par  le  pédalier  9  et  opérant  en  même  temps  sur  les  tirasses  3  et  i  et  sur  la  pédale  (séparée  ou  empruntée)  ; 
10-11  et  12,  vergettes  qui  continuent  le  mouvement  i  l'intérieur  de  l'orgue,  soit  directement,  soit  en  passant  par  la_mactiine 
pneumatique  sur  laquelle  s'opèrent  les  accouplements  d'un  clavier  sur  l'autre,  d,  e,  f,  fig.  194. 

Sur  la  figulie  165  nous  retrouvons  un  grand  abrégé  B  placé  sous  le  sommier  A.  Le  biti  de  cet  abrégé  16  porte  les'  rou- 
leaux 17,  maintenus  par  les  petits  coussinets  en  cuivre  20,  appelés  <(  grenouilles  ".  Les  vergettes  19,  qui  correspondent  avec 
les  vergettes  12,  opèrent,  au  moyen  de  ces  rouleaux  et  des  palettes  18,  le  tirage  des  soupapes  6. 


l'équerre,  et  remplissant  les  fonctions  de  l'un  et  de 
l'autre  de  ces  deux  types  principaux  :  leviers    de 

1.  Et  beaucoup  J'instruincals  ont  jusqu'à  ti)  rnoUTenaeats  ea  dehors 
des  pe.lilcs  expressives  :  tirasses,  combiiiaisoas  'a  chaque  clavier, 
octaves  graves,  octaves  aiguêt,  trémolos,  etc. 


divers  genres  servant  soit  à  renverser  la  direction 
des  tirages,  soit  à  en  modifier  l'amplitude. 

Sur  les  figures  193  et  194,  on  peut  suivre]  tous',  les 
mouvements  de  transmission  mécanique  simplejou 
doublée  d'une  machine  pneumatique  pour  diminuer 
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la  résistance  des  louches.  Il  ne  s'agit  là  que  d'un  oi- 
gue  à  2  claviers  manuels  avec  pédale,  mais  l'exemple 
est  suffisant  pour  fixer  les  idées.  Seuls,  et  pour  ne 
pas  brouiller  la  figure  193,  les  leviers  ou  balanciers, 
qui  doivent,  pour  le  tirage  des  jeu.'c,  communiquer 
par  le  haut  avecles  bâtons  de  registres,  et  par  le  bas 
avec  les  tirants,  rouleaux  et  équerres  qui  correspon- 
dent aux  numéros  12,  13,  14  et  15  de  la  figure  IGS,  ne 
sont  pas  représentés. 

Un  orgue  mécanique  à  3  ou  4  claviers  à  mains  et 
pédale  ne  se  présente  pas  autrement;  noussuppose- 


/  FiG.  155. 


-SoMMIlîR  A  COMiMANDK  ÉLECTRO- PNEUMATIQUE 

SYJTÈ.ME  Aliîert  Peschand. 


A,  électro-aimanl;  B\  soufflet  moteur;  C,  soupape  commandée 
par  l'electro-airnanil ;  I),  tube  méplat  d'échappement;  E,  borne 
pour  fil;  F,  borne' d'e  pôle  commun. 

rons  toutefois  que  chaque  clavier  possède  une  machine 
pneumatique,  et  que  dans  un  grand  bâti  se  trouveront 
placées,  au  centre  de  l'instrument,  toutes  les  séries 
d'accouplements  d'un  clavier  sur  un  autre,  à  l'unisson 
ou  à  l'octave.  Bien  entendu,  dans  un  très  grand  orgue 
moderne,  à  transmission  mécanique  pour  les  claviers, 
il  ne  saurait  être  question  des  leviers  ou  balanciers, 
dont  nous  parlions  plus  haut,  pour  le  tirage  des  re- 
gisties.  Au  moyen  de  dispositifs  variant  à  l'iafHii,  on 
place  derrière  les  boutons  de  registres,  palettes,  pé- 
dales ou  boutons  accessoires,  des  commandes  pneu- 


/,  FiG.  196.  —  SOM.MIER  A  COMMANDlî  ÉLUCTRU-P.NEUMATIQUE 
SYSTÉ.M1C  SCU.MOLE  liT  NoLS. 

.1,  .'l.-'clro-ahnaiit  îi  ItrnnriiHS  creuïes;  B;  soufflet' moteur  ;  C,  s'on- 
|iM|ii-'  cornmandée'par  rélect^o-ftiïnanl;  I),  tubed'écHappemcnl; 
/;,  memDraiie'  de  coimtiande  de  la  soupa'pe  à  double  effet  P. 

niatiques  qui,,  au  moyen  de  soufflets  ;'i  double  effet, 
ou  à  elîetsimple,  opèrent  le  mouvement.  L'orgue  peut 
aussi  rester  mécanique  pour  les  claviers  manuels  — 
sans  machine  pneumatique  —  avec  un  système  de 
sonimiets  comme  celui  de  la  figure  l7kSi  l'orgue  est 
t  ubul  ai  re,un:disposltir  pour  les  claviers  —  comme  celui 
dont  nous  venons  de  parler  pour  le  tirage  des  regis- 
tres —  permollita  d'employer  le  sommier  (ig.  173. 
Enfin, isi  l'orgue  doit  être  électrique,  pour  la  transK 


mission  des  touches  et  des  registres,  imus  fiouvoiw 
nous  reporter  au^X  figures  173  et  176  (sommiers]^ Ga- 
briel Cavaillé-Coll).  Mais  nous  insistons  sur  ce  fait 
que  les  exemples  qui  viennent  d'être  cités  ne  consti- 
tuent pas,  à  beaucoup  près,  tout  ce  qui  peut  être 
fait  pour  les  transmissions.  Un  sommier  (A,  fig.  16.>| 
avec  soupapes  ordinaires  et  registres  pHuI  parfaiCe'-" 


Fig.  197.  —  Sommier  a  commande  électro-p.neumatique 
SYSTÈME  Charles  Md'ïin. 

A,  soufflet  moteur;  B,  soléno'ide;  C,  soupapes  à  double  elïet  com- 
mandées par  le  soléiio'id!'  ;  C,  canal  allant  du  logement  des  sou- 
l>a|ies  au  souffle!. 

m''Mt  fonctionner  pneumatiquement  ou  électrique - 
ment'. 


DEUXIEME  PARTIE 

TUYAUTERIE 


ETUDE   DES   DIAPASONS 

En  termesde  facture  d'orgues  l'on  nomme  diapason 
l'expression  numérique  ou  graphique  de  l'ensemble 
(les  mesures  d'un  jeu  :  diapason  de  la  montre,  de  la 
i;ambe,  de  la  Aille,  de  la  trompette,  etc.  On  a  éga- 
lement les  diapasons  des  languettes,  des  trous  dans 
les  sommiers,  etc.,  tous  ces  objets  passant,  confor- 
inémenl  à  l'étymologie  du  mot,  par  tous  les  tons. 

UoM  Bédos,  dans  son  célèbre  ouvrage  l'Art  du  Fac- 
teur d'Urgues,  a  dû  s'occuper  de  la  question  des  dia- 
pasons, etil  a  été  sans  doute  le  premier  à  décrire  une 
méthode,  en  usage  à  cette  époque,  pour  déterminer 
les  diamètres  ou  lescirconférencesdes  tuyaux  à  bou- 
che.  Cette  méthode  ne  dépassant  pas,  dans  son  appli- 
cation, les  limitesdes  jeux  usuels,  étaitsuffisantepour 
la  pratique,  mais  ne  tenait  ni  du  raisonnement  ni 
de  la  théorie.  Dou  liiiuos  ainsi  que  les  facteurs  dont 
il  décrivait  la  faço:i  d'opérer  établissaient  une  pro- 
gression géométrique  pour  la  longueur  des  tuyaux 
(r=  ^2);  ils  en  portaient  les  valeurs  sur  une  règle 

—  en  partant  du  même  point  pour  chaque  valeur 

et  élevaient  des  perpendiculaires  à  loutcs  les  divisions 
ainsi  obtenues.  Ils  prenaient  ensuite  les  dimensions 
ri'Connues  bonnes  (par  des  jeux  ilé\li  construits  sur 
ces  données)  pour  les  diamètres  ou  les  circonférences 
(lu  premier  et  du  quarante-neuvième  tuyau  du  jeu, 
portaient  ces  valeurs  sur  les  perpendiculaires  coi'res- 
pondaiites  et  réunissaient  les  poinis  ainsi  obtenuspar 

1.  Trois  syslèmos,  entre  autres  :  fig.  ISiS,  t'.iii  el  lii". 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


L'ORGUE    1103 


une  droite  dont  l'iiitciseclion  avec  les  perpendicu- 
laires iiilei'inédiaires  déterminait  lesdianiélres  elles 
circoiiféreuces  : 

Ilcoavient  de  faire  reinarquei'qu'à  l'époque  de  Dosi 
Bkdos,  ce  système  enipiiiqiie  pouvait,  malf,'ré  ses 
imperfections,  suffire  à  la  yénéralit;é  des  cas  :  1"  les 
familles  de  jeux  étaient  beaucoup  moins  nombreuses 
que  de  nos  jours  et,  surtout,  moins  caractérisées; 
2"  les  tuyaux  étant  tous  coupés  en  ton,  la  prépara- 
lion,  que  nous  appelons  eniboucliase,  n'existait  pas 
et  chaque  jeu  recevait  son  accord  définitif,  après 
beaucoup  d(^  tâtonnements. 

Il  s'agissait  donc  de  trouver  une  formule  qui  pût 
être  employée  dans  la  pratique,  par  un  simple  ouvrier, 
pour  donner  à  des  centaines  de  tuyaux,  de  toute  sec- 
tion, leur  longueur  exacte.  C'est  à  Cavaillé-Goll, 
acousticien  savant  autant 'que  praticien  habile,  que 
nous  devons  non  seulement  la  formule  en  question, 
mais  encore  toutes  celles  qui  servent  à  déterminer  les 
diamètres  —  ou  plus  exactement  les  diapasons  des 
diaiuétres  —  pour  toutes  les  familles  de  jeux.  Un  rap- 
port, présenté  parce  maître  cLl'Académie  des  Sciences 
le  23  janvier  1800,  a  fixé  d'une  manière  défiintive  l'é- 
tude approfondie  de  la  question  et  ses  résultats.  Plus 
tard,  Ch.  Peilbert,  un  ami  deCAVAiLLÉ-CoLL,  présen- 
tait à  la  même  Académie  (1877)  une  formule  concer- 
nant les  tuyaux  à  anche  battante,  ce  qui  complétait 
fort  heureusement  tout  ce  [qui  pouvait  avoir  tiait 
aux  tuyauT. 

Grâce  à  cela,  la  partie  sonore  d'un  orgue  est  main- 
tenant à  son  plus  grand  degré  de  perfection,  et  la  pré- 
paration bai  niouique,  dont  nous  |>arlerons  plus  loin, 
se  fait  d'après  les  méthodes  laisounées  qui  donnent 
les  meilleurs  résultats.  Les  tuyaux  sortent  del'atelier, 
liour  être  placés  dans  l'orgue,  à  la  longueur  voulue, 
pourvus  d'entailles  et  avec  un  timbre  approprié. 

Voici  l'étude  de  C.waillé-Coll  telle  qu'elle  a  été 
présentée  dans  le  rapporta  l'Académie  des  Sciences  : 

ce  Dans  une  série  d'expériences  faites  en  vue  de  dé- 
terminerexactementles  sons  harmoniques  des  tuyaux 
d'orgues,  dans  le  bulde  créer  des  nouveaux  jeux  avec 
des  séries  de  tuyaui  donnant  leurs  harmoniques  au 
Heu  du  son  fondanienlal  comme  on  l'avait  fait  jus- 
qu'alors, j'ai  reconnu  :  1"  que  les  longueurs  despar- 
ties vibrantes  de  la  colonne  d'air  à  partir  de  l'exlré- 
mité  ouv  rtd  des  tuyaux  se  trouvaient  toujours  con- 
formes à  la  théorie  de  D.  Bernouilli,  c'est-à-dire  que 
ces  poiti  s  étaient  égales  aux  longueurs  d'onde  cor- 
respondantes au  ton  des  tuyaux;  2"  que  le  diamètre 
du  tuyau  n'avait  aucune  influence  sur  la  longueur  de 
ces  subdivisions  de  la  colonne  d'air,  mais  que  la  par- 
tie contiguë  à  l'embouchure  subissait,  au  contraire, 
un  raccourcissement  d'autant  plus  grand  quele  dia- 
mètre du  tuyau  était  plu^  considérable. 

«  Cette  dernière  circonstance,  observée  par  Brr- 
NOUiLLi  lui-même  et  par  les  physiciens  qui  ont  étudié 
la  question  apréslui,  avait  porté  les  théoriciens  ta  faire 
abstraction  de  l'embouchure  des  tuyaux  pour  Décon- 
sidérer que  des  tubes  complètement  ouverts  aux  deux 
bonis,  ou  bien  entièrement  fermés  d'un  .seul  côté. 
Lie  cette  manière,  on  mettait  à  peu  près  la  théorie 
d'accord  avec  l'expérience;  mais  ce  genre  de  tubes 
sans  embouchure  ne  pouvait  recevoir  aucune  ajipli- 
cation  dans  la  facture  instnimenlale. 

«  Toutefois, comme,  dans  la  pratique,  ou  ne  peutpas 
se  contenter  des  spéculations  isolées  de  la  théorie, 
il  était  nécessaire  de  considérer  les  tuyaux  munis  de 
leurs  embouchures  usuelles  et  de  chercher  à  mettre 
la  théorie  d'accord  avec  les  faits. 


Il  Apiès  quelques  expériences  sur  des  tuyaux  de 
bois  de  dilféreates  dimensions,  je  crus  m'apercevoir 
que  lavéritible  longueur  du  tuyau  était  égale  à  la 
longueur  de  l'onde  (coi'respondante  à  son  intonation) 
diminuée  de  deux  fois  la  profondeur  intérieure  du 
tuyau.  Les  observations  que  j'ai  ou  occasion  de  faire 
depuis  cette  époque  sont  venues  confi;  meinies  prévi- 
sions. Voici  quelles  furent  mes  proiuières  expérii;nces. 

«  Un  tuyau  de  bois  ii  hase  carrée  donnant  l'ut^, 
(dit  de  4  pieds)  coupé  en  ton  d'après  le  la  normal  de 
880  vibrations  par  seconde,  ayant  0"",08  de  profoa- 
deur  intérieure  cl  pour  longueur-  l'^jia.  Le  ton  de  ce 
luyaucorTespondant  à26i  vibi'ations  par  seconde.. 

«  Maintenant,  si  nous  supposons  la  vitesse  du  son 
à  la  température  moyenne  de  15  degrés  de  340  mètres 
par  seconde,  l'onde  sonore  correspondante  au  tuyau 

3  tO™ 
précité  sera  de  -j^r-r--^  =  1",288,  et  si  nous  retran- 
chons lie  la  longueur  de  l'onde  tr'ouvée  deux  fois  la 
profondeur  du  tuyau, c'est-à-dire  0'°, 08X2  =  0"", 160, 
on  aura,  pour  la  lon;.'ueur  calculée  du  tuyau,  ('",128, 
ce  qui  nedonnequ'une  différence  de  0", 002  sur  la  Ion. 
Joueur  trouvée  expérimentalement  qui  est  de  l'",i30. 

(i  L'ut  grave  de  32  pieds  de  la  pédale  de  tlûte  de 
l'orgue  de  Saint-Denis  avait  été  coupé  à  la  longueur 
de  9", 566;  sa  profondeur  est  de  ()™,48.  Ce  tuyau  s'est 
trouvé  trop  long  d'après  le  diapasonde  880  vibrations 
par  seconde,  sur  lequel  cet  orgire  est  accordé.  Ce  ré- 
sultatest  venu  encore  confirmer  l'hypothèse  ci-dessus. 

«  L'onde  sonore  de  ce  tuvau  étant  de 


340" 
33'" 


=  10>"30 


en  diminuant  le  double  de  la  profondeur,  c'est-à- 
dire  0"'48  X2  =  O^.ge,  ci  0"\'JG,  il  reste  pour  la  lon- 
L'ueur  calculée  du  tuyau  9™, 34. 

«  Or,  la  différence  de  0°',226  en  moins  de  la  lon- 
L'ueur  calculée  à  la  longueur  d'abord  fixée  s'est  trou- 
vée justifiée  par  l'ouverlure  qu'on  a  diî  pratiquer  à 
l'extrénrité  du  tuyau  pour  l'accorder  en  sa  place. 

I'  D'après  ces  premières  observations,  je  fus  natu- 
rellement conduit  à  vérifier  cette  loi  sur  des  tuyaux 
de  dimensions  les  plus  opposées,  et  l'expérience 
ayant  constamment  conlirmé  mes  prévisions,  j'en  ai 
conclu,  ainsi  que  je  l'avais  tout  d'abord  remarqué, 
.)ue  la  longueur  des  tuyaux  en  bois  est  égale  à  la 
lon;.'ueur  de  l'onde  sonore  diminuée  de  deux  fois  la 
profondeur  du  même  tuyau. 

«  Si  nous  désignons  par  V  la  vitesse  du  son,  N  le 
nombre  de  vibrations,  L  la  longueur  du  tuyau,  P  la 
profondeur  intérieure,  on  aura,  pour  déterminer  l'un 
de  ce>  qiratre  éléments  qui  concourent  à  la  détermi- 
nation du  ton. 


(I) 


12; 


:  V 


■2  P. 


N  =  i 


(3) 

(4) 


V=(L-h2P)  N 


L-h2P' 

«Soit,  en  langage  ordinaire  : 

«  1)  La  longueur  du  tuyau  est  égale  au  quotient  de 
la  vitesse  du  son  parle  nombre  de  vibrations  diminué 
de  deux  fois  la  profondeur. 

c<  2j  Le  nombre  des  vibrations  est  égal  au  quotient 
de  la  vitesse  du  son  par  la  longueur'  du  tuyau  aug- 
mentée de  deux  fois  la  profondeirr. 

0  3)  La  profondeur  est  égale  à  la  moitié  du  quotient 
de  la  vitesse  du  son  parle  nomfaiedevibrations  dimi- 
nué de  la  longueur  du  tuyau. 

«  4|  Enfin,  la  vitesse  du  son  est  égale  au  produ't  de 
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la  longueur  du  tuyau  augmenté  de  deux  fois  la  pro- 
fondeur par  le  nombre  de  vibrations. 

«  Dans  une  autre  série  d'expériences  sur  des  tuyaux 
cylinJiiques  en  métal,  nous  avons  été  à  même  de 
reconnaîlre  que  la  loi  qui  s'applique  aux  tuyaux 
prismatiques  en  bois  à  base  carrée  régit  également 
les  luyaux  cylindriques. 

«  Nous  devons  toutefois  faire  remarquer  qu'il  ne 
faul  pas  confondre  la  profondeur  du  tuyau  avec  son 
diamètre,  comme  on  pourrait  le  supposer  par  analogn» 
avec  les  tuyaux  de  bois  à  base  rectangulaire.  Dans 
ces  derniers  tuyaux,  la  profondeur  est  la  même  que 
la  largeur  du  côté  perpendiculaire  à  la  ligne  de  l'em- 
bouchure, tandis  que,  dans  les  tuyaux  cylindriques, 
la  profondeur  est  nécessairement  plus  petite  que  k- 
diamètre.  L'aplatissement  de  la  bouche,  qui  est  habi- 
tuellement du  quart  de  la  circonférence  du  tuyau, 
forme  une  corde  soustendaut  uu  arc  égal  aux  troi? 
quarts  de  cette  même  circonférence.  C'est  ici  la 
moyenne  des  perpendiculaires  abaissées  de  celte 
corde  sur  l'arc  opposé  qui  doit  être  prise  pour  la  pro- 
fondeur. Or,  cette  moyenne  peut  être  représentée, 
sans  erreur  sensible,  par  les  3/6  du  diamètre,  et  en 

0 

remplaçant  la  valeur  de  P  de  noire  formule  par  D  - , 
on  aura  2  P  ^  D  -; 

d'où  il  suit  que,  pour  les  tuyaux  cylindriques,    notre 
formule  sera  : 

«Soit  enfin, en  langage  ordinaire:  la  longueur  di;s 
luyaux  cylindriques  est  égaleauquolientde  la  vitesse 
du  son  par  le  nombre  de  vibrations,  moins  les  5/3  du 
diamèlre  du  tuyau. 

«  Plusieurs  tableaux  d'observations  rapportés  dans 
ce  .Mémoiie  vieunent  à  l'appui  de  celte  nouvelle 
théorie,  qui  se  trouve  d'ailleurs  confirmée  par  vingt 
années  d'application  à  la  construction  des  grandes 
orgues  que  j'ai  exécutées  depuis  cette  époque. 

(I  La  facilité  des  calculs  de  cette  formule  m'a  per- 
mis de  mettre  entre  les  mains  de  mes  plus  simples 
ouvriers  accordeurs  des  Tables  et  des  règles  où  sont 
indiquées  les  vraies  longueurs  d'ondes  sonores,  el 
au  moyen  desquelles  ils  peuvent,  par  une  simple 
opération  d'arithmétique  ou  seulement  de  compas, 
déterminer  directementel  a'  ec  u[ie  exactitude  rigou- 
reuse la  longueur  normale  des  luyaux  pour  le  son 
fondamental,  la  position  des  nœuds  de  vibrations 
pour  les  sons  harmoniques,  le  prolongement  des 
tuyaux  à  ouvertures  latérales,  les  proportions  de  ces 
mêmes  ouvertures,  à  l'effet  de  régler  exactement 
l'accord  et  l'homogénéité  des  sons.  » 

FABRICATION  DES    TUYAUX 

Dans  l'orgue,  les  luyaux  sont  des  tubes  de  formes 
variées  el  de  toutes  dimensions  —  de  quelques  milli- 
mètres à  dix  mètres  de  longueur'  —  el  construits 
tout  spécialement  pour  leur  l'aire  produire  des  sons 
au  moyen  de  l'air  comprimé,  quelle  que  soil  la  pres- 
sion. Les  tuyaux  se  classent  en  deux  catégories  bien 
distinctes  : 

1»  Les  tuyaux  à  embouchure  de  flûte,  plus  com- 
munément appelés  tuyaux  de  fond; 

2°  Les  tuyaux  à  anches. 

1.  Kt  ilavanlagc,  surtout  s'il  s'agit  d'un  jeu  de  32  pieds  en  façado. 


Les  uns  et  les  autres  se  fout  aussi  bien  en  bois 
qu'en  métal  ;  le  bois  étant  plulôt  employé  pour  les 
grands  tuyaux.  Ceitaius  sont  fermés  à  leur  extré- 
mité, certains  autres  restent  ouverts. 

Tuyaux  de  fond'^.  —  Les  luyaux  à  embouchure  de 
flûte  (nou<  les  supposons  en  mélali  se  composent 
d'un  pied  eu  forme  de  cône,  dont  la  pointe  est  percée 
pour  livrer  passage  au  vent  venant  du  sommier,  et 
dont  la  base  est  soudée  à  un  corps,  généralement 
cylindrique,  conslituanl  la  partie  sonore.  Le  corps 
ainsi  que  le  pied  sont  aplatis  sur  un  quart  de  leur 
circonférence  et  sur  une  faible  partie  de  leur  hau- 
teur pour  former  la  bouclie;  ils  sont  en  outre  sépa- 
rés l'un  de  l'autre  par  une  cloison,  soudée  également, 
et  appelée  biseau.  Ce  biseau  n'est  soudé  que  sur  la 
parlie  arrondie  du  corps  et  du  pied.  Du  côté  de  la 
partie  aplatie,  formant  bouche,  il  laisse  —  entre  son 
bord  et  l'aplatissement  du  pied  —  une  fente  appelée 
lumière;  c'est  par  cette  lumière  que  le  vent  amené 
dans  le  pied  peut  s'échapper,  en  se  brisant  sur  le 
tranchant  de  l'aplatissement  du  corps,  et  engendrer 
ainsi  des  vibrations.  L'aplatissement  du  corps  s'ap- 
pelle la  lèvre  supérieure;  celle  du  pied  s'appelle  la 
lèvre  inférieure.  Lorsque  les  deux  lèvres,  ainsi  que 
le  biseau,  sont  disposés  convenablemeni,  voici  ce  qui 
a  lieu  :  l'air  passant  dans  la  lumière  entre  en  partie 
dans  le  tuyau  et  condense  la  couche  d'air  se  trouvant 
immédiatement  au-dessus  de  la  lumière.  Celte  com- 
pression a  pour  effet  de  dévier  la  direction  du  cou- 
rant d'airqui,  pendant  un  moment  (iiifitiiment  petit), 
n'entre  plus  dans  le  tuyau.  La  conséquence  est  une 
détente  de  l'air  condensé  auparavant  dans  le  corps, 
et  (|ui  est  suivie  d'une  nouvelle  entrée  d'air  dans  le 
tuyau  provoquant  une  nouvelle  compression.  Par 
conséquent,  l'air  reçoit,  à  l'embouchure,  un  mouve- 
ment de  va-et-vient  qui  se  propage  dans  le  tuyau  et  se 
réiléchit  à  l'extrémité,  avec  ou  sans  changement  de 
signe,  selon  que  le  tuyau  est  fermé  ou  ouvert.  Cette 
réflexion  ou  ce  mouvement,  se  propageant  en  sens 
contraire  dans  le  tuyau,  y  détermine  la  formation 
d'ondes  stagnantes,  et  y  engendre  un  ton  dont  la 
hauteui'  est  déterminée  par  la  longueur  du  tuyau  el 
par  la  façon  dont  il  est  limité  à  son  extrémité  supé- 
rieure. 

Il  résulte  de  ce  phéuomène  (fig.  198  el  199),  pour  la 
production  du  son  dans  les  tuyaux  à  bouche,  que  la 
lame  d'air  soi  tant  Je  la  lumière,  el  altei-nativement 
entrant  ou  n'entrant  pas  dans  le  tuyau,  exécute  des 
vibrations  exactement  comme  le  ferait  une  lame 
métallique  ou  languette.  Celte  particularité  avait 
déjà  été  relevée  par  Aristide  Cav.\illé-Coll  et  consi- 
gnée, avec  d'autres  considérations  très  intéressautes, 
dans  un  rapport  présenté  à  l'Académie  des  Sciences 
le  24  février  1840.  La  c  mstatation  du  fait  est  facile  à 
faire  avec  un  gros  tuyau  —  donnant  des  vibrations 
assez  lentes,  et  d'une  amplitude  assez  grande  pour 
être  observées  par  l'œil  —  au  moyen  d'une  bande  d& 
papier  attaché  à  la  bouche  du  tuyau. 

11  s'ensuit  que  la  bouche  du  tuyau  est  l'emplace- 
ment d'un  ventre  de  vibrations,  c'esl-à-dire  que  les 
vibrations  de  l'air,  provenant  de  l'onde  directe  el  de 
l'onde  réfléchie,  se  font  dans  le  môme  sens;  parce 
que  si  le  conlraiie  avait  lieu,  les  deux  mouvements 
se  détruiraient  et  il  n'y  aurait  aucune  vibration. 

Dans  le  cas  des  luyaux   ouverts,    la  réflexion  du 

2.  Li-'S  ditViiixuL^  (dicnouièiies  dôiormini^s  par  In  pro.liicUnn  du  son. 
ilépcndttil  di-  'a  Tibrii-alioti  di'S  Uiyauï,  nius  l'*-*  l'idiiuon-a  i-cclii  — 
pi  Ire. 
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mouvement  vibratoire  se  fait  sur  l'air  libre,  c'est-à- 
diie  que  l'onde  directe  et  l'onde  rétlécliie  sont  ani- 
mées d'un  mouvement,  dans  le  même  sens,  dont  les 
amplitudes  s'additionnent  pour  former  un  ventre. 

Par  conséquent,  la  forme  de  vibration  la  plus 
simple  du  tuyau  ouvert  sera  celle  de  deux  demi-in- 
ternonids  dont  les  ventres  seront  aux  deux  extrémités 
du  tuyau  et  le  nœud  dans  son  milieu.  La  longueur 
totale  du  tuyau  sera  donc  celle  d'un  inteVnœud  ou 
d'une  demi-lonsueur  d'onde  '. 


Fin.  198. 


FiG.  199. 


Le  tuyau  ouvert  peiil  émeltre  tous  les  sons  harmo- 
niques et  celte  propriété  a  été  mise  à  profit  par  les 
facteurs  d'orgues  pour  tous  les  jeux  de  flûte ^;  il 
suffit  de  donner  au  corps  du  tuyau  une  longueur 
double,  triple  et  même  quadruple,  ainsi  qu'on  le  voit 
encore  dans  quelques  instruments.  Par  une  dispo- 
sition convenable  de  l'embouchure,  l'on  force  la 
colonne  d'air  contenue  dans  le  tuyau  à  se  diviser  en 
deux,  trois  ou  quatre  parties  aliquotes  de  la  longueur 
d'un  internœud.  L'on  facilite  même  cette  sididivision 
en  perçant  un  trou  à  chaque  ventre  de  vibration,  à 
une,  deux  ou  trois  longueurs  d'internœud  à  partir 
de  l'extrémité  supérieure.  Cette  mesure  ne  doit  pa.s 
être  prise  à  partir  d  ■  l'embouchure,  parce  que  le 
demi-inlcrnœud  qui  l'avoisiiie  n'est  pas  franchement 
ouvert,  comme  le  suppose  la  théorie,  et  que  sa  lon- 
gueur en  est  diminuée  un  peu. 

Dans  les  tuyaux  bouchés,  l'embouchure  est  éga- 
lement l'emplacement  d'un  ventre,  pour  les  mêmes 
raisons  que  celles  données  pour  le  tuyau  ouvert; 
mais  la  réflexion  de  l'onde  directe  se  faisant  sur  un 
milieu  plus  dense,  —  en  l'espèce  le  couvercle  du 
tuyau,  —  les   mouvements   vibratoires   de    l'onde 

i.  Pour  que  cet  exposé  fût  plus  clair,  les  e^plicutinns  quî  voni 
suivre  auraient  dû  être  accompagnées  de  formules,  mais  leur  déve- 
loppement dépasserait  de  beaucoup  la  place  dont  nO'is  disposons. 

S.  Flûte  harmonique,  flûte  tr.Tvorsière,  flûte  oclavinnte,  ot-tavin; 
voir  ces  noms. 


directe  et  de  l'onde  rolléchie  sont  animés  de  vitesses 
égales  et  contraires  en  ce  point,  et  le  nœud  se  forme 
à  l'extrémité  du  tuyau. 

La  forme  la  plus  simpli'  de  l'onde  stagnante,  l'on- 
tenue  dans  le  tuyau,  sera  celle  d'un  demi-internd'ud, 
dont  le  mipud  serait  à  l'extrémité  supérieure  du  tuyau 
et  le  ventre  à  l'emboiicluire.  La  longueur  totale  du 
tuyau  sera  par  conséquent  celle  d'un  demi-inter- 
nœud on  d'un  quart  d'onde,  avec  les  harmoniques 
d'ordre  impair. 

La  pratique  confirme  ce  résultat,  mais  n'en  fait 
pas  le  même  usage  que  dans  le  cas  des  tuyaux  ou- 
verts. Dans  certains  jeux,  on  cherche  à  accentuer 
le  timbre  ou  le  caractère  du  jeu,  en  développant  les 
sons  harmoniques  et  en  détruisant  complètement  le 
son  fondamental,  comme  dans  le  quintaton. 

Ainsi  que  nous  l'avons  dit  au  commencement  de 
cet  art'icle,les  tuyaux  à  embouchure  de  flûte,  ouverts 
ou  fermés,  se  font  aussi  bien  en  bois  qu'en  métal. 
Cependant,  les  petits  tuyaux  sont  généralement  en 
métal,  et  on  emploie,  pour  certains  jeux,  le  bois 
pour  les  luyaux  dépassant  la  tonalité  de  4 pieds.  Les 
formes  en  sont  assez  variées,  du  moins  pour  les 
tuyaux  en  métal,  car  les  tuyaux  en  bois  sont  toujours 
de  forme  prismatique.  En  faisant  abstraction  des 
pieds,  voici,  pour  les  tuyaux  en  métal,  les  formes  de 
corps  les  plus  usitées. 

Corps  cylindriques.  —  Celte  forme  de  corps  est 
employée  pour  au  moins  les  neuf  dixièmes  des  jeux; 
mais  il  y  a  une  grande  variété  dans  le  rapport  du 
diamètre  avec  la  longueur  ou,  pour  employer  un 
terme  de  métier,  dans  leur  taille.  En  commençant 
par  les  jeux  de  la  plus  grosse  taille,  voici  les  noms 
des  principaux  jeux  à  tuyaux  à  corps  cylindriques. 


Tuyaux  bouchés. 

Soii/id.'iaes  lie  pf'dtiic. 
BoiiriUina  dp  pédale. 
Cors  de  nuit, 
Hourdojix  de  manuels, 
hasards. 
Finies  douces, 
Qiiinlalons. 

Corps  coniques. 

SG  rétrécissant  par  le  haut  : 
la  dulciane. 
le  cor  de  chamois, 
les  dessus  des  jeux  bouchés 


Tuyaux  ouverts. 

Basses  de  pédale. 

FUiles  harmoniques. 

frincipals  ou  munlres. 

Violoncelles, 

Salîvionals, 

Garnîtes. 

Voix  célestes. 

Corps  conique', 

s'évasant  par  le  haui 

/('  corne  dolee. 

le  dolcan, 

ta  pùle  à  pavillon. 


Les  tuyaux  bouchés  ayant  toujours  des  corps 
cylindriques,  à  cause  de  leur  calotte  mobile,  ont 
quelquefois  leur  couvercle  percé  d'un  trou  dans 
lequel  s'adapte  un  petit  tube  d'une  longueur  et  d'un 
diamètre  variant  d'un  facteur  à  l'autre. 

La  fantaisie  a  créé  encore  un  certain  nombre  de 
formes  diverses  pour  les  tuyaux,  en  combinantou  en 
superposant  les  différentes  formes  décrites  plus 
haut.  La  sonorité  n'a  tiré  aucun  profit  de  ces  essais. 

Ajoutons  encore  que  les  tuyaux  en  \\c\\<',  bien 
qu'ayant  généralement,  on  pourrait  dire  toujours, 
la  forme  prismatique  à  base  rectangulaire,  varient 
un  peu  entre  eux  par  la  disposition  de  la,lèvre  supé- 
rieure,la  forme  du  bloc  et  la  forme  de  la  lèvre  infé- 
rieure. La  lèvre  supérieure  a  le  biseau  tourné  tantôt 
en  dehors,  tantôt  en  dedans;  le  Moc  varie  de  forme 
concurremment  avec  la  lèvre  inférieure  qui,  creusée 
dans  certains  jeux,  est  droite  dans  d'antres. 

Tuyaux  à  anches. —  Lestuymx  à  ancbesjdifièrent 
des  tuyaux  à  embouchure  de  tlûte,  par  leur  cons- 
truction, par  leur  dispositif  particulier,  remplaçant 
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la  languette  aérienne  généraliice  du  sou  dans  les 
tuyaux  de  flûte,  et  surtout  parleur  sonorité. 

lin  généra],  un  tuyau  d'anche  se  compose  d'un 
pied  ou  cylindre  en^  métal  fraisé  d'un  bout  —  pour 
s'adapter  dans  le  trou  du  sommier  —  et  portant  de 
l'autre  bout:  !<>  une  masse  de  plomb,  d'une  l'orme 
.appropriée,  appelée  noyau,  dans  une  perforation 
duquel  vient  s'adapter  :  2"  l'anche  ou  petite  rigole 
en  cuivre,  fermée  d'un  bout,  et  sur  laquelle  s'adapte  : 
3°  la  languette  ou  lame  de  cuivre  maintenue  surl'an- 
clie  par:  4°  le  coin,  qui  la  presse  contre  l'anche,  tout 
en  serrant  tout  le  système  dans  le  noyau;  5"  une 
rasette  ou  ressort  mobile  destiné  à  varier  la  lon- 
gueur de  la  partie  vibrante  de  la  languette  pour  les 
besoins  de  l'accord;  6°  un  corps  sonorede  forme  va- 
riée suivant  le  jeu  dont  il  fait  partie  (voir  lig.  200). 

Lorsque  ces  différentes  parties  sont  disposées 
convenablement,  et  que  l'on  introduit  de  l'air  dans 
le  pied,  la  pression  de  l'air  applique  d'abord  la  lan- 
guette sur  l'anche.  L'élasticité  de  la  languette  la 
ramène  à  sa  position  d'équilibre,  qu'elle  franchit 
légèrement  pour  être  de  nouveau  ramenée  vers 
l'anche  et  exécuter  une  série  de  vibrations  pendant 
tout  le  temps  que  l'air  comprimé  s'introduira  dans 
le  pied.  Ces  vibrations  engendrées  par  l'air  com- 
primé et  entretenues  par  le  jeu  alternatif  du  cou- 
rant d'air,  et  de  l'élasticité  de  la  languette,  sont  l'o- 
rigine du  son  dans  les  tuyaux  à  anches.  Le  ton  ou  le 
nombre  de  vibrations  en  est  déterminé  par  la  lon- 


gueur de  la  partie  vibrante  de  la  lan- 
guette, son  coelficient  d'élasticité  et 
son  épaisseur. 

JEUX 

Avant  de  parler  de  toutes  les  opé- 
rations qui  concernent  encore  les 
tu\aux  jusqu'à  l'accord,  nous  indi- 
querons ci-après,  dans  l'ordre  alpha- 
bétique, tous  les  jeux  —  anciens  et 
modernes  —  avec  leurs  particulari- 
tés : 


Tiiudu*  ci  dnche. 
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FiG.  20U.  —  Tlvaux  .\  A^■(■:In;s. 
il,  con.5  sonore;  ff,  pied  du  l,uy;in;  C,  noyai,  anglais;  D.  noyau  fram-^us;  E,  ha^ue;  F.  anche  (I,  oTirhe  i  larme  pour  jeux  debnsson 
r»p.h^''Ml°';    '  "If    ,  '^>'""l"'l"^  1',"?.'';J«''  '■«  trompette,,  clairon,  hautl.ois,  etc.);  B,  languelle;  //,  rnseltc  ;  /,  coin  pour  lixer  • 
■  J  anche  et  la  lançuetle,dans,Je  noyi>i.;l.«.;rî^êlie  vue  de  face.  -  «,  li.yia,  de  Irompetle  ;  h,  luvau  de  cinrinelln;  c.  h.van  de  haut- 
.  "'.-.^.T  "''">'""  <'8,'^''''^;'""'"'f"|'..  «.  '''yi'U  de  xor  anglais.  '  .'  . 
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Acuta.  —  hn  allemand  Scliarf:  ancien  jeu  de  niu- 
lation  dans  une  tonalité  très  aiguë.  L'aciita  était 
composé  de  ,),  i  et  5  rangs,  d'octaves,  de  quintes  el 
quelquefois  de  tierces. 

Aeoline.  —  De  nos  jours,  jeu  de  fonddansla  tona- 
lité de  8  pieds.  Sonorité  extn'mement  douce  et  Diu', 
avec  très  peu  de  mordant.  Jeu  ondulant  plus  étroit 
que  la  Voix  céleste.  Dans  les  instruments  primitifs, 
l'aeoline  était  un  jeu  d'anclies.  On  signale  encore,  en 
l"2o,  dans  l'orgue  de  Hirschblig,  un  jeu  de  8  pied-^ 
de  ce  genre  au  clavier  principal. 

Angélique,  voxAngelica.  —  Voix  humaine  (voif 
ce  mot)  sonnant  4  pieds,  dont  on  ne  fait  plus  usage 
aujourd'hui. 

Angnsta. —  Ancien  jeu  de  llùte  de  petite  taille,  dans 
le  genre  de  la  flûte  douce  moderne.  Quelquefois  on 
trouve,  jointe  à  son  nom,  l'épithète  barbata. 

Baerpfeife,  baerpipe,  baarfeife  {tuyaux  d'ours].  — 
Vieux  jeu  d'anches  d'une  intonation  douce,  de  t6ou 
de  8  pieds,  hors  d'usage  aujourd'hui. 

Baryton.  —  Jeu  à  anches,  à  larmes,  et  corps  coni- 
ques, de  la  famille  des  bassons.  A  usage  de  la  pédale 
et  des  claviers  à  mains.  —  Tonalité  ordinairemeni 
employée  :  8  pieds.  On  en  trouve  aussi  de  4  pieds  an 
Hécit  expressif  de  certaines  orgues.  Ce  jeu  doit  êtie 
traité  doux  et  un  peu  voilé. 

Bassanello.  —  Instrument  à  vent  du  siècle  dernipi- 
ressemblant  beaucoup  au  chalumeau.  11  a  été  imité 
dans  l'orgue  par  des  jeux  d'anches  de  8  et  de  4pied?, 
avec  corps  très  menue  taille. 

Bassetto.' — Ancien  jeu  d'anches,  delà  tonalité  d- 
4  pieds,  qu'on  trouve  encore  dans  quelques  pédale^ 
d'orgues. 

Basson.  —  Jeu  de  la  tonalité  de  32, 16, 8 et 4  pieds. 
Dans  la  pratique,  le  32  pieds  —  nommé  contrebas- 
son  —  se  met  à  la  pédale;  le  16  pieds  est  le  ph  > 
souvent  au  récit,  avec  une  trompette  et  un  clairon 
harmonique  4  pieds.  Le  basson  4  pieds,  nommé  So- 
prano, est  également  un  jeu  de  récit. 

Les  corps  sonores  sont  coniques,  et  les  anches, 
également  coniques,  sont  à  larmes.  Avec  des  corps 
sonores  de  grosse  taille  la  sonorité  devient  plus  forlp 
et  tient  le  milieu  entre  les  bassons  menue  tailk 
(dont  on  fait  usage  pour  la  basse  du  hautbois)  et  le> 
trompettes  douces.  Le  timbre  de  la  famille  des  bas- 
sons est  un  des  plus  beaux  de  l'orgue. 

Autrefois  l'usage  des  bassons  à  anches  libres  s'é- 
tait répandu  un  peu  partout.  Les  corps  sonores  d^' 
ces  jeux  (16  et  8  pieds)  étaient  légèrement  coniques. 
surmontés  de  2 cônes  pins  évasés  et  réunis  par  leur 
base.  La  sonorité  en  était  douce  et  nasillarde,  sans 
grand  volum.e  de  son.  Ce  genre  de  bassons  a  été 
abandonné  à  cause  de  leur  défaut  d'accord  constarii 
avec  les  jeux  de  fond. 

A  ajouter  que  lorsque  le  basson  16  pieds  est 
employé  dans  un  récit  expressif,  la  première  octave 
est  acoustique;  les  anches  ont  bien  leur  longueur-, 
mais  les  corps  sonores  —  plus  grosse  taille  —  n'ont 
que  8  pieds. 

Bauerflcte,^bauerpfeife,  bauerlein.  —  Ne  m  alle- 


mand d'un  petit  jeu  de  llùle  ouvert,  1  pied,  2  pieds 
et  aussi  4  pieds.  Il  se  trouve  ordinairement  à  la  pé- 
dale. Lorsqu'il  est  bouché,  muni  d'une  petite  che- 
minée, il  prend  le  nom  de  :    bauor-rohe-flôtcnbass. 

Bazuin.  —  Nom  hollandais  de  bombarde  32  et  16 
pieds. 

Bifra,bifaraoubifarra.  — Jeu  hors  d'usage  aujour- 
d'hui, à  lèvres  doubles  comme  la  doppel-llote;  l'une 
des  lèvres  placée  plus  haut  que  l'autre  dans  le  but 
de  produire  des  battements  comme  l'Unda-Maris. 
Les  tuyaux  étaient  de  la  taille  du  principal  et  le  jeu 
avait  la  tonalité  de  8  ou  de  4  pieds. 

Aujourd'hui  on  appelle  encore  de  ce  nom  un  jeu 
de  2  rangs  de  tuyaux  —  un  rang  de  8  pieds,  un  rang 
de  4  pieds  —  dont  l'un,  le  4  pieds  ouvert,  d'une 
sonorité  douce  et  peu  mordante,  est  accordé  un  peu 
plus  haut  que  l'autre. 

Blockflôte,  Blockpfeife  (allemand,  vieiu:).—3eu  de 
fli'ite  de  construction  variée  :  ouvert,  bouché,  quel- 
quefois en  fuseau,  imitant  la  flûte  douce.  Tonalité  8, 
4  et  2  pieds. 

Bombarde.  —  Jeu  dans  la  tonalilé  de  32  et  16  pied 
Le  32  pieds,  jeu  de  pédale,  se  nomme  contre-bom- 
barde; le  16  pieds  est  mis  à  la  pédale  et  aux  claviers 
manuels,  suivant  l'importance  des  instruments.  Jeu 
à  sonorité  puissante  et  éclatante.  Corps  coniques, 
de  taille  appropriée  à  lagrandeur  de  l'édifice, anches 
battantes,  cylindriques  et  ouvertes.  Les  corps  sonores 
des  notes  les  plus  graves  peuvent  être  construits  en 
étain,  en  zinc  ou  en  bois. 

Bourdon. —  Jeu  à  embouchure  de  flûte  —  à  la  fois 
le  plus  commun  et  le  plus  indispensable  des  jeux 
de  l'orgue.  Les  tuyaux  en  sont  bouchés.  Tonalité  de 
32  pieds,  16  pieds,  8  pieds,  4  pieds  (sous  le  nom  de 
Hûte  douce)  et  même  2  pieds  2/3  (sous  le  nom  de  na- 
zard).  La  sonorité  du  bourdon  est  voilée,  douce  et  1res 
fondue.  Les  tuyaux  de  boirrdon  se  font  généralement 
en  bois  pour  les  basses  et  en  étoile'  pour  les  dessus; 
les  derniers  tuyaux  de  la  Hûte  douce  et  du  nazard, 
devenant  trop  petits  pour  être  constr'uils  en  tuyaux 
bouchés,  se  font  en  tuyaux  ouverts  à  fuseau. 

Buccina.  —  Nom  latin  de  bombarde. 

Carillon.  — Jeu  de  trois  rangs,  de  tuyaux  ouverts 
à  embouchure  de  flûte,  et  qui  est  généralement  placé 
au  positif.  Le  but  de  ce  jeu  est  d'imiter  le  son  des 
clochettes  et,  jusqu'à  un  certain  point,  cet  effet  est 
obtenu  par  les  trois  rangs  qui  se  composent  de  :  pre- 
mier rang,  2  2/3;  deuxième  rang,  1  3/.ï;  troisième 
rang,  1  pied.  Ce  jeu  peut  tenir  lieu  de  jeu  de  muta- 
tion arr  clavier  on  il  est  placé.  Quand  on  l'emploie 
seul,  il  est  joué  en  staccato  en  lui  adjoignant  un 
gros  bourdon  de  8  pieds.  La  taille  des  tuyaux  du 
carillon  est  celle  des  tuyaux  ouverts  du  cornet. 

Céleste.  —  Voir  Voix-Céleste. 

Chalumeautancien).  .—  Jeu  à  anches  de  la  tonalité 
de  8  et  de  4  pieds.  La  forme  des  corps  en  était  des 
plus  variées;  il  en  était  de  même  de  la  sonorité  par 
laquelle  ou  cherchait  à  imiter  celle  de  l'instrument 


1    AUi:  ge  d'étain  e'.  .le  plo  n\'  :  litre  d;  3ii,'70i  40,60. 
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champêtre  des  anciens,  comme  au  moyen  âge  sous 
le  nom  de  chulemie  ou  chakmelle. 

Chamade.  —  Bien  que. la  chamade  ne  soit  pas  un 
jeu,  mais  seulement  la  disposition  d'un  jeu  ou  de 
jeux  (anches),  elle  trouve  sa  place  dans  celte  nomen- 
clature. Cette  disposition,  qui  consiste  à  placer  hori- 
zontalemenl  les  tuyaux,  en  avan!  du  bull'et,  est  ori- 
ginaire d'Ispagne;  il  y  en  avait  déjà  bien  avant  le 
xn=  siècle.  La  puissance  et  l'éclat  d'un  seul  jeu  placé 
ainsi  équivalent  à  ceux  de  trois  jeux  semblables 
placés  à  linlérieur  du  buiïet.  l.e  grand  orgue  de  la 
basilique  de  Montmartre  a  trois  jeux  en  chamade  : 
Tuba  Magna,  16  pieds;  Tuba  Mirabilis,  8  pieds; 
Cor  harmonique,  4  pieds  (voir;.ces  mots)  —  avec  des 
dessus  harmoniques  pour  les  trois  jeux. 

Chanoine.  —  Le  chanoine  n'est  pas  non  plus  un 
jeu,  mais  ce  nom  en  facture  d'orgues  mérite  citation. 

On  appelle  chanoines  les  tuyaux  de  façade,  placés 
pour  la  symétrie  de  la  décoration, qui  ne  font  partie 
d'aucun  jeu  de  l'instrument, par  conséquent  muets! 

Clairon.  —  Jeu  à  anches  battantes  à  l'usage  des 
claviers  à  mains  et  delà  pédale.  Sa  tonalité  est  tou- 
jours de  4  pieds,  à  l'exception  du  clairon -dou- 
blettede  2  pieds  que  l'on  trouve  dans  de  très  grands 
instruments.  Sa  sonorité  est  celle  de  la  trompette, 
ses  corps  sonores  sont  coniques  et  leur  taille  propor- 
tionnée au  placement  de  ce  jeu  aux  dilférents  cla- 
viers :  clairon  de  la  pédale,  clairon  du  grand  orgue, 
du  récit,  etc. 

Clairon  harmonique.  —  Quelquefois  on  donne  aux 
corps  sonores  lalongueur  double,  et  on  leur  fait  don- 
ner le  premier  son  harmonique.  Ainsi  construit,  la 
sonorité  devient  plus  pénétrante,  en  même  temps 
que  l'influence  d'un  corps  plus  grand  est  cause  que, 
dans  les  variations  de  la  température,  l'accord  de 
ces  tuyaux  s'écarte  moins  de  celui  des  jeux  de  fond.  | 
On  va  quelquefois,  en  construisant  ce  jeu  à  plusieurs 
reprises,  jusqu'à  donner  au  clairon  des  longueurs 
quadruples  pour  la  dernière  octave  des  dessus;  ce  qui 
leur  communique  une  très  grande  pureté  de  son. 

Clarabella.  —  Jeu  à  embouchure  de  flûte,  le  corps 
sonore  cylindiique  évasé  par  le  haut.  Tonalité  de 
8  pieds.  Comme  timbre,  a  beaucoup  d'analogie  avec 
le  corno  doice;  jeu  d'assez  grosse  taille  et  de  sono- 
rité ronde. 

Clarine  (allemand).  —Équivalent  de  clairon. 

Clarinette.  —  Jeu  à  anches  battantes.  Tonalité  de 
16,  8  et, quelquefois,  4  pieds.  La  sonorité  de  ce  jeu 
se  rapproche  de  celle  de  l'instrument  d'orcliestre  du 
même  nom,  mais  douce  et  un  peu  nasillaide  à  cause 
de  l'absence  des  sons  liarmoniques  de  rang  pair;  — 
ses  corps  sonores,  cylindrii|ues  et  étroits,  se  raccor- 
dant à  l'anche  par  un  cône,  sont  beaucoup  plus  courts 
que  ceux  des  auties  jeux  de  8  pieds.  Les  anclies.de 
Il  clarinette  sont  cylindriques  ou  coniques,  suivant 
la  sonorité  qu'on  désire  obtenir. 

Il  y  a  trente  ans,  on  construisait  des  clarinettes  à 
anf-hes  libres,  avec  corps  sonores  légèrement  coni- 
ques, le  haut  pourvu  d'un  pavillon  ou  de  cônes.  Ces 
jeux  ont  été  abandonnés  à  cause  de  leur  défaut  d'ac- 
cord constant  avec  les  autres  jeux. 


Claveoline.  —  Jeu  h  anches  libres  de  la  tonalité  de 
8  pieds,  d'une  sonorité  douce,  employé  par  Bkher, 
facteur  d'orgues  à  Naumburg.  Les  languettes  de  ce 
jeu  étaient  fixées  sur  de  petits  cadres  placés  dans 
l'intérieur  du  pied  du  tuyau. 

Contrebasse.  —  Jeu  à  embouchure  de  tliUe,  de  la 
tonalité  de  16  pieds  et  à  usage  de  la  pédale.  Comme 
son  nom  l'indique,  ce  jeu  doit  imiter  et  jouerle  rôle 
de  la  contrebasse  de  l'orchestre  de  même  tonalité. 
Aussi,  ne  doit-on  lui  donner  ce  nom  que  quand,  par 
sa  taille  et  son  embouchage,  sa  sonorité  est  caracté- 
risée par  un  certain  nombre  de  sons  harmoniques 
qui  lui  donnent  du  nionlant.  Son  timbre  tient  le  mi- 
lieu entre  la  tlûte  16  pieds  et  le  violon-basse  16  pieds. 
Les  tuyaux  de  la  conlrelinsse  sont  toujours  en  bois, 
d'une  taille  au-dessous  de  la  flûte. 

Contre-basson.  —  Voir  basson. 

Contre-bombarde.  —  Voir  bomba,  de. 

Coppel  (allemand).  —  Abréviation  de  Coppel/lôle, 
ainsi  nommée  parce  que  sa  sonorité  p.'^rmet  de  l'em- 
ployer dans  n'importe  quel  mélange  de  jeux.  C'est 
un  jeu  à  bouche  de  16,  8  et  i  pieds  et  qui  prend,  sui- 
vant sa  hauteur,  les  noms  de  :  gross  coppel,  coppel 
major,  coppel  minor.  Les  tuyaux  en  sont  bouchés 
(sorte  de  bourdon)  et  la  sonorité  très  douce. 

Coppel  (allemand).  —  Le  même  nom  désigne  aussi 
une  fourniture  composée  de  2  ou  3  rangs. 

Cor  anglais.  —  Jeu  de  la  tonalité  de  16  ou  8  pieds, 
ci  anches  libres  ou  à  anches  battantes.  A  anches 
libres,  le  corps  du  tuyau  se  compose  généi'alement 
d'une  tige  étroite  légèrement  conique  et  surmontée 
de  deux  cônes  réunis  par  leurs  bases.  Le  timbre  en 
est  voilé.  Ce  jeu  a  été  abandonné  pour  des  raisons 
d'accord  avec  les  autres  jeux.  Construit  avec  des 
anches  battantes,  les  corps  se  composent  d'une  lige 
1res  étroite,  légèrement  évasée  par  le  haut  et  sur- 
montée d'un  pavillon  (ou  bocal)  semblable  à  celui  du 
cor  anglais  de  l'orchestre,  dont  il  imite  assez  bien  le 
timbre  dans  l'octave  de  4  pieds  à  2  pieds.  11  est  diffi- 
cile à  bien  traiter.  On  appelle  quelquefois  cor  anglais 
le  basson  de  menue  taille  (voir  basson). 

Cor  de  chamois.  — Voirgemshorn. 

Cor  d'harmonie.  —  Jeu  à  anches  de  la  tonalité  de 
16,  8  et  4  pieds.  Inventé  en  1906';  «  le  cor  harmonique, 
intoné  doucement,  relie  à  merveille  la  famille  des 
montres  à  celle  des  gambes.  Il  imite  à  s'y  méprendre 
le  corde  l'orchestre.  On  peut  lui  donner  une  grande 
puissance  sans  qu'il  perde  rien  de  sa  rondeur  et  de 
son  charme.  C'est  un  des  plus  beaux  et  le  plus  extra- 
ordinaire des  jeux  d'anches 2.  » 

Cor  de'nuit.  —  Le  nom  de  ce  jeu  nous  vient  de 
l'allemand  nachl-horn,  et  même  en  France  porte  ce 
nom  sur  beaucoup  de  registres.  Ce  jeu  est  un  bour- 
don 8  pieds,  d'assez  grosse  taille,  d'une  sonorité 
agréable,  fondue  et  flûtée.  t)n  le  trouve  dans  nos  or- 
gues au  positif  et  au  récit.  En  Allemagne,  il  est  indif- 
féremment bouché  ou  ouvert,  el,  dans  ce  cas,  justifie 
assez  mal  le  cachet  mystérieux  que  doilavoir  un  cor 

1.  Par  Cm.  Muii». 
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rfi'  nuil;  d'autant  qu'en  Allemagne  le  iiachllioni  se 
trouve  aussi  bien  aux  manuels  qu'à  la  pédale,  avec 
des  tonalilés  de  8,  4  et  niènie  2  pieds. 

Cornet.  —  Jeu  composta  d'un  ceilain  nombre  de 
rangs  dont  la  tonalité  normale  est  de  8  pieds.  Quel- 
ques elTels  ont  été  faits  dans  la  tonalité  du  lii  pieils, 
mais,  au  fur  et  à  mesure  du  relevapi'  et  de  la  répara- 
tion des  orgues,  o'.i  est'revenu  à  la  lonalité  de  8  pieds, 
qui  se  mélange  mieux  avec  l'ensemble  des  autres 
jeus  et  n'emp'ite  pas  les  dessus  d'harmoniques  trop 
lourds.  Le  cornet  a  le  plus  généraienienl  cinq  rangs, 
mais  dans  les  très  grands  instruments  on  peut  lui 
donner  huit  rangs,  —  le  fait  est  très  rare'.  N'ous  indi- 
quons ci-après  les  huit  rangs,  étant  entendu  que  le 
cornet  ordiiyiire  n'a  que  les  cinq  premiers  rangs,  et 
cûinmence  au  troisième  C  de  l'étendue  des  manuels: 

1"  Un  tuyau  sonnant  le  S  pieds,  tuyau  bouché  (bourdon) 
que,  pour  plus  de  clarlc^,  nous  désignerons c 

2"  Un  tuyau  donnant  l'octave  du  son  fondamental,  construit 
comme  les  rangs  qui  suivent,  en  tuyaux  ouverts, appelé 
prestant c 

3»  Un  tuyau  donnant  le  douzième  du  son  fondamental,  ap-  _ 
pelé  quinte g 

i"  Un  tuyau  donnant  la  double  octave  du  son  fondamental, 

appol-'  doubli'tte c 

5°  Un  tuyau  donnan'  b  tierce  suivante e 

6°  Un  tuyau  donnant  la  doubla  quinle  (larigol) g" 

7»  Un  tuyau  donnani  la  double  si'plii'me a  ij 

8°  Un  tuyau  donnant  la  troisième  octave,  appelé  piccolo  ...  c 

Le  timbre  de  tous  les  tuvaux  doit  être  fliMé,  exempt 
de  mordant  et  de  sons  harmoniques  pour  tous  les 
rangs.  .\  cet  effel,  les  tuyaux  d'un  cornet  sont  ce  qu'on 
app L'Ile,  en  terme  de  facture,  de  très  grosse  taille. 

Cornodolce.  —  Jeu  à  embouchure  de  tlùte  ei 
conique,  'l'onalité  de  16  et  8  pieds.  Ne  descend  que 
jusqu'au  milieu  du  clavier.  En  raison  de  sa  très  grosse 
taille,  ce  jeu  est  ordinairement  porté  par  un  bâti  au- 
dessus  des  autres  jeux.  Sonorité  puissante  et  ronde, 
mais  qui  ne  rappelle  en  rien  «  un  cor  ». 

Cornopeau.  —  Nom  sous  lequel  on  désigna  assez 
souvent,  en  anglais,  la  trompette  du  récit.  —  Jeu  d'an- 
ches 8  pieds  et  du  timbre  de  la  Irompelle. 

Cromorne.  —  Jeu  à  anches  de  la  lonalité  de  8  pieds, 
placé, généraleniînt au  positif.  .Son  nom  vient  du  mol 
allemand  Krwnmhorn  (on  fait  aussi  dériver  le  nom 
de  cromorne  de  «  cor  morne  •>].  Le  corps  sonore  a  la 
forme  d'un  cylindre  étroit  se  raccordant  avec  l'anche 
par  un  cône.  Les  anchîs  sont  de  forme  ordinaire, 
mais  de  menue  taille.  Le  caractère  dominant  de  la 
sonorité  du  cromorn;  estun  son  nasillard  dii  à  l'ab- 
sence, dans  son  timbre,  des  sons  harmoniques  de 
rang  pair.  Il  a  une  émission  particulière  qu'en  termes 
de  facture  on  appelle  «  crucher  ». 

Cnspida.  —  Signifie  llùie  en  poinle  (ancien). 

Cymbale.  —  Voir  fourniture. 

Décima  (dixièmel.  —  Terme  employé  dans  cer- 
taines orgues  pour  désigner  la  tierce.  C'est  un  jeu 
de  mulaiioii  de  la  lonalité  de  6  2  .;>,  3  15  ou  1  3  o, 
à  emliouohure  de  llùte,  et  d'un  timbre  sans  mor- 

1.  OrgM-il.-  la  basilique  de  M  mtmartrc  :  au  solo.  8  rangs  sur  loule 
l'èten  lue  ilii  clavie  -. 


dant,  pour  se  fondre  convenablement  avec  les  jeux 
de  fond. 


Decima-nona. 

lie  la  Quinte. 


Dix-neuvième,  ou  double-octave 


Decima-quinta.  —Quinzième  ou  dounle-octave. 

Dezem.  —  Abréviation  du  jeu  précédent. 

Diapason.  —  Jeu  'à  embouchure  de  llùte  de  la 
lonalité  de  8  pieds.  Sa  sonorité  doit  être  forte,  ronde 
et  pleine.  Ce  jeu  est  ordinairement  placé  au  premier 
rang  des  jeux  de  fond  d'un  récit,  quelque  peu  garni, 
.lont  il  forme  la  base,  comme  la  montre  8  pieds  au 
clavier  au  grand  orgue.  11  n'y  a  pas  longtemps  que 
le  diapason  est  employé  en  Trance.  En  Angleterre 
on  désigne  sous  ;  les  noms  opcn  diapniton  ,  violin- 
diapason  et  stoppcdjliupasm  tous  les  principaux 
jeux  de  fond. 

Diaphone.  —Nom  donné  par  HopeJonks  à  des  jeux 
de  la  tonalité  de  3i  et  16  pieds.  Par  leur  disposition 
et  leur  sonorité,  ces  jeux  sont  classés  dans  les  anches. 
En  l'espèce  la  languette  batlanle  (mais  bien  plutôt 
un  diaphragme)  est  montée  sur  l'exlrémilé  d'un  res- 
sort. Les  impulsions  provoquées  par  le  diaphragme 
se  communiquent  à  un  résonnateur,  etproduisenl  un 
son  doux  et  pénétrant,  et  d'une  intensité  inversement 
proportionnelle  aux  dimensions  du  résonnateur.  Pour 
les  notes  graves,  le  diapliragme  est  monté  sur  k- pro- 
longement de  la  queue  d'un  petit  souftlet,  faisant 
fonction  de  percussion  et  de  moteur.  Enlin,  pour  ob- 
tenir une  plus  grande  inlen-^ité  deson,  le  diaphragme 
I  est  double. 

Discant  (allemand  et  hollandais).  —  Nom  ajouté  à 
celui  d'un  jeu,  lorsque  le  registre  ne  tire  que  le  des- 
sus de  ce  jeu. 

Ditonus.  —  Synonyme  de  tierce. 

Divinare  (ancien).  —Jeu  de  flûte  bouchée,  de  la 
tonaliié  de  4  pieds. 

Doeff  (très  ancien).  —  Synonyme  de  principal. 

Dolca-dolce.  —  Jeu  .i  bouche  de  la  tonalité  de  8  et 
de  4  pieds  à  ru>agc  des  claviers  à  mains.  Construit 
le  plus  souvent  avec  des  corps  en  fuseaux,  ce  jeu  est- 
toujours  un  des  plus  doux  de  l'orgue,  à  sonorité  de 
salicional. 

Dolce-suono  (italien).  —  Même  jeu  que  le  précédent. 

Dolcian-dolcan  '(all^'Uiand  et  ancien).  —  Jeu  à 
bouche  de  la  tonalité  de  8  et  de  4  pieds,  ayant  des 
tuvaux  légèremenl  évasés  par  le  haut.  Sonorité  de 
QiMe  agréable. 

Dolcissimo.  —  Le  dolce  au  superlatif. 

Dolzflote,  dulzflôte.  —Jeu  à  bouche,  de  la  lonalité 
de  8  et  de  4  pieds,  à  usage  des  claviers  manuels.  Ce 
jeu  est  construit  en  bois,  très  menue  taille.  Sonorité 
1res  douce. 

Doppelflôte  (allemand).- Flûtedouble,  delà  tona- 
lité de  8  et  de  4  pieds.  Jeu  bouché,  construit  généra- 
lement en  bois  avec  deux  bouches,  ce  qui  lui  donne 
u  I  son  plusclairquecelui  des  autres  tuyaux  bouchés 
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Doppelflotenbass  (allemand) 
sage  de  la  pédale. 


—  Doppeltlute  à  l'u- 


Doppelt  (allemand).  —  Il  s'agit  d'un  jeu  à  bouche. 
Ce  nom  indique  parfois  que  le  même  jeu  se  trouve  en 
double  dans  le  même  orgue  ou  que  le  jeu  a  deux  rangs 
de  tuyaux  dans  toute  son  étendue  ou  dans  les  dessus 
seulemeni,  pour  compenser  la  faiblesse  du  son. 

Dorflote.  —  Voyez  doppeltlule. 

Double.  —  Les  Anglais  font  quelquefois  précéder 
de  ce  mot  le  nom  des  jeux  qui  sont  à  l'oclave  inférieure 
du  diapason  du  clavier  auquel  ils  appartiennent.  Par 
exemple  «  Double  »  jpour  les  10  pieds  du  clavier  à 
mains  dont  la  tonalité  est  de  .8  pieds,  ou  pour  les 
32  pieds  dont  la  tonalité  est  de  16  pieds. 

Doublette.  —  Jeux  à  bouche  de  la  tonaliJ.é  de'.deux 
pieds;  sonorité  clairei  sans  ;mordanl,^,'qui,,doil  se 
fondre,  sans  percor,  tout  en  donnant  du  brillant  aux 
autres  jeux. 

Dulciaan  (hollandais).  — Jeu  à  anches,  genre  cro- 
morne. 

Dulciane-dulciana.  —  Jeu  à  bouche,  de  la  tonalité 
Je  8  et  de  4  pieds.  Les  tuyaux  peuvent  êlre  cylindri- 
ques ou  à  fuseau.  La  sonoriLé  se  rapiiroche  de  celle 
du  salicionnl.  Ce  jeu  fui.  introduit,  pour  la  première 
fois,  dans  l'orgue  de  Saint-Margaret,'ji  Lynn  Uegis, 
par  Snetzier,  en  1734. 

Duodecima.  —  Douzième  on  octave  de  la  quinte. 

Duodez.  —  Abréviation  du  précédent. 

Euphone.  — Jeu  à  anches  libres  à  usage'des  claviers 
à  mains  et  de  la  pédale.  Tonalité  de  16  pieds.  Ce  jeu. 
dont  les  corps  ont  tantôt  la  forme  d'un  cône,  tantôt 
celle  d'un  cylindre  terminé  par  un  cône  allongé,  a  le 
ciractére  commun  à  tous  les  jeux  à  anches  libres  : 
timbre  doux  et  un  peu  voilé,  avec  une  attaque  molle. 
Le -premier  jeu  auquel  on  a  donnéce  nom  aété  placé 
dans  l'orgue  de  la  cathédrale  de  Beauvais  (1827).  La 
construction  en  était  particulièrement  soignée  et 
très  spéciale;  l'intensité  du  son  de  ce  jeu  (qui  imi- 
tait l'expression  à  un  clavier  où  il  n'y  avait  pas  de 
boile  expressive),  se  réglait  par  l'enfoncement  de  la 
touche  opér.vnt  sur  des  soupapes  à  ouvertures  pro- 
gressives. 

Fagot  (allemand).  —  Basson  français. 

Fama.  —  Jeu  à  anches '.^;Sorte  !de  [Voix  humaine, 
placée,  en  1769,  dans  l'orgue  deZeyst  par  Fr'ederÎci', 

Fistula.  —  Veut  dire  flilLe  (ancien). 

Flachflôte  (allomandj.  —  Jeu  à  bouche  de  la  tona- 
lité de  8,  4,  2  et  i  pied.  La]forme  des  corps  est  coni- 
que, de  grosse  taille,  le  gros  diamètre  à  la  bouche. 
Les  tuyaux  ont  la  bouche  haute,  des  oreilles  et  une 
sonorité  sans  ciractére  défini,  d'où  le  nom  u  tlach  ", 
plat. 

Flageolet.  —  Jeu  à  bouche  delà  tonalité  de  2  pieds. 
Les  tuyaux  sont  de  grosse  taille,  avec  les  bouches 
hautes,  afin  d'obtenir  une  sonorilé  plus  douce  et 
tlùtée,  qui  ne  doit  pas  se  confondre  avec  celle  de  la 


doublette.  On  trouve  dans  certaines  orgues  les  dessus 
ayant  des  tuyaux  harmoniques  comme  l'octavin. 

Flautino.  —  Jeu  à  bouche  de  la  tonalité  de  2  pieds. 
Ordinairement  la  basse  US  notes)  est  en  tuyaux  bou- 
chés, les  dessus  en  tuyaux  à  fuseau.  Sonorité  douce. 

Flauto  major.  —  Dans  les  orgues  alkmaudcs,  — 
un  bourdon  8  pieds  (groszgedacht). 

Flauto  minor.  —  Dans  les  orgues  allemandes,  - 
lin  bourdon  4  pieds  (kleingedackt). 

Flautone  (ancien).  —  Jeu  à  bouche,  à  usage  de  la 
pédale. —  Tonalité  de  16  pieds,  menue  taille,  sono- 
lité  douce. 

Fliites.  —  Les  fliites  sont  de  différents  genres  : 
1°  Basses  :  de  32,  16,  8  et  4  pieds  qui  toutes  peu- 
vent servir  de  jeux  de  pédale  et  n'ont  rien  d'un 
timbre  de  flûte.  Ces  basses  sont  toujours  en  bois,  de 
laille  et  de  sonoi'ité  appropriées  à  l'importance  de 
l'instrunieat.  Un  donnait  aussi  le  nom  de  flûte  à  la 
montre  ou  au  principal,  dans  les  anciennes  orgues, 
lorsqu'il  n'y  avait  pas  de  tuyaux  parlants  en  façade'. 
Assez  souvent  même,  la  flûte  en  question  n'avait 
qu'un  dessus,  qui  n'allait  pas  au  delà  du  C  du 
milieu  du  clavier.  Les  basses  de  32  à  4  pieds  doivent 
être  rondes,  ne  pas  dépasser  une  certaine  force  et 
attaquer  franchement. 

2°  Flûtes  harmoniques  :  Celte  série,  la  plus  carac- 
téristique, comprend  tous  les  tuyaux  dont  les  corps 
des  tuyaux  ont,  dans  les  dessus,  le  double  de  leur 
lo[igueur-,  savoir  :  flûte  hai-monique  8  pieds;  llùte 
liaversière  8  pieds  ;  flûte  oclaviante  4  pieds  ;  octavia 
2  pieds  (ce  dernier  jeu  compris  dans  la  famille  des 
flûtes,  sa  partie  dite  harmonique  s'étendant  davan- 
tage encore  que  dans  les  8  pieds  et  4  pieds). 

Ces  flûtes  sont  toujours  aux  clavieis  à  mains  :  la 
première  au  grand  orgue  et  au  récil,  la  deuxième  au 
positif;  la  troisième  et  la  quatrième  indilléremment 
à  tous  les  claviers.  Outre  les  tailles  et  la  progression, 
qui  doivent  varier  pourchaque  jeu,  on  peut  encore, 
au  moment  de  l'harmonisation,  obtenir  des  diffé- 
rences très  sensibles    dans  le   timbre   par  certains 
procédés,  par  exemple  :  la  llùte  harmonique  (grosse 
taille)  sera  coupée  en  ton,  tandis  que  la  tlùte  traver- 
>iere  (moyenne  taille  ou  menue  laille)  aura  des  en- 
tailles, ce  qui  permettra  de  lui  donner  une  émission 
iiarticuliére,  imitant  le  coup  de   langue  d'une  flûte 
'l'orchestre.  Les  12  notes  basses  des  8  pieds  se  font 
en  bois,  les  autres  en  métal. 
3°  Flûtes  à  timbres  variés  : 
A.  —  Fii'Ue  à  pavillon  :  Construite  comme  le  corno 
doice,  en  tuyaux  légèrement  évasés  parle  haut,  mais 
a\anl  en  plus  à  son  orifice  supérieur  soit  un  pavillon 
(en  forme  d'entonnoir),  soit  un  couvercle  ou  capu- 
chon fermant  une  partie  de  cet  orilice.  Sonorité  très 
ronde  et  de  beaucoup  de  portée. 

R.  —  Flûte  conique  :  Jeu  dont  les  tuyaux  ont  la 
forme  conique.  Le  diamètre  du  haut  ne  dépasse  pas, 
ordinairement,  le  diamètre  inférieur  de  plus  d'un 
tiers,  mais  on  peut  varier  et  l'augraentei'  suivant 
l'importance  des  autres  jeux  de  l'orgue.  Sonorité 
puissante  et  très  ronde.  On  rencontre  parfois  ce  jeu 
a  la  pédale  sous  le  nom  de  corno  dolce. 
C.  —  Flùle  creuse  :  A'oni  emprunté  à  l'allemand 


1.  On  donne  ii  ce  jeu  le  nom  de  flûte  bâtarde. 
i     Voir  articles  :  tuyaux,  enibouchage. 
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{hohftôt'').  Jeu  à  bouche,  cyliiulruiuc  et  de  l'orle 
taille,  de  la  tonalité  de  8  pieds  (on  en  Irouve  de 
la  tonalité  de  16  pieds  et  de  4  pieds,  mais  le  jeu  est 
alors  mal  nommé,  car  la  sonorité  n'est  vraiment 
intéressante  que  dans  la  partie  allant  du  4  pieds  au 
I  pied).  La  llilte  creuse  est  surtout  placée  au  positif 
et  au  récit.  Sonorité  pleine  avec  un  peu  de  mor- 
dant. Ce  jeu  se  tait  lout  en  métal. 

D.  —  FliU--  douce  :  Jeu  bonclié,  de  la  famille  des 
bourdons;  lonalité  de  4  pieds;  sonorité  claire  et 
fondue.  Les  derniers  tuyaux  de  ce  jeu  sont  ouverts 
et  à  fuçeau. 

E.  _  fifite  n  cheminée  :  Ce  jeu,  par  sa  construc- 
tion, appartient,  aussi  à  la  famille  des  bourdons.  Les 
tuvaux,  au  lieu  d'être  entièrement  bouchés  comme 
ces  derniei;?,  ont  au  milieu  de  la  calotte  un  trou 
rond  di'  dimensions  convenables,  mais  plus  ou 
moins  pi'and,  selon  que  l'on  veut  obtenir  un  son 
plus  ou  moins  clair.  On  ajuste  ensuite  dans  ce  trou 
un  petit  tube,  appelé  cheminée,  d'autant  plus  long 
qu'il  est  plus  gros,  et  on  le  soude  à  la  calotte.  Tona- 


lité de  8  pieds,  sonorité  douce,  mais  claire  et  Ui'itée. 

Fourniture.  —  La  fourniture  ou  les  fournitures 
d'un  orf,'ue  sont  de  3  sortes  :  le  plein-jeu,  la  cym- 
bale, la  fourniture.  Ces3jeu.\  sont  des  jeux  com- 
posés' dits  aussi  de  miilalion.  Leurs  tuyaux  sont  de 
menue  taille  et  en  étain  lin.  Comme  ces  .3  jeux  com- 
mencent toujours  par  une  note  qui,  au  plus,  donne 
un  2  pieds^  il  y  a  des  reprises  dilTérentes  poui'  chacun 
de  ces  jeux.  Nous  donneions  pour  le  premier  (plein- 
jeu)  l'explication  suivante,  qui  servira  poui'  les 
deux  autres,  en  admettant  que  l'élendue  du  clavier 
soit  de  61  notes  et  que  ce  plein-jeu  soit  de  7  rangs. 
On  se  rendra  compte  qu'à  part  ceux  du  premier  rang, 
les  autres  tuyaux  deviendraient  rapidement  trop 
petits  et  qu'il  ne  reste  qu'à  les  remplacer  au  fur  et  à 
mesure  de  leur  extinction,  sous  peine  d'en  faire  des 
unissons  avec  des  rangs  non  interrompus  (ce  qui 
épuivaudrait  à  leur  suppression).  On  les  remplace 
tous  ensemble,  d'où  3  reprises  pour  le  tableau  ci- 
après  : 


Oo 


1er 

rang  : 

G  2  pipds 

2e 

rang  : 

a  1  i/;i 

30 

rang  : 

G  1  p. 

i' 

rang  : 

Ct  2/3 

5° 

rang  : 

G   1/2 

fie 

rang  : 

G   1/3 

7'- 

rang  ; 

G  1/4 

g- 
c  o 

«    C 

»  o 

.-    ** 

.,w 

Ox« 

F 

1    1/3 

G 

1   p. 

F 

c 

1/2 

F 

C 

1/.1 

o  s 

«  00 

CI  .<t! 


—         F 


La  fourniture  commence  à  C  1  pied;  elle  doit  avoir 
au  moins  3  rangs,  avec  3  reprises,  —  dans  certaines 
orgues  anciennes,  on  trouve  des  fournitures  de  S  et 
même  de  7  rangs,  —  mais,  à  ce  moment,  ce  que  nous 
appelons  le  «  plein-jeu  »  n'existait  pas.  La  cymbale 
a,  ordinairement,  4  rangs  et  7  repiises  —  ce  jeu 
anciennement  pouvait  avoir  jusqu'à  9  rangs.  Beau- 
coup d'orgues  modernes  possèdent  les  3  genres  de 
mutation  dont  nous  venons  de  parler.  Le  plein-jeu 
est  au  récit,  la  fourniture  et  la  cymbale  sont  au 
grand  orgue,  et  les  autres  claviers  —  sans  compter 
sur  le  cornet  et  le  carillon  —  peuvent  avoir  un  plein- 
jeu  de  3  rangs  ou  de  u  rangs.  Pour  les  deux,  on  peut 
utiliser  le  tableau  donné  plus  haut.  Pour  le  pre- 
mier, les  troisième,  quatrième  et  cinquième  rangs  ; 
pour  le  second,  les  rangées  1,  2,  3,  4  et  5. 

Les  fournitures  d'un  orgue  sont  destinées  à  don- 
ner à  la  sonorité  de  la  fraîcheur  et  du  brillant.  La 
discordance  apparente,  résultant  de  l'accumulation 
des  quintes  et  des  unissons,  à  tons  aigus,  à  toutes  les 
parties  d'un  clavier,  disparait  au  fur  et  à  mesure  que 
l'on  ajoute  des  jeux  de  fond.  La  cacophonie  se  méta- 
morphose en  une  harmonie  pleine  et  brillante,  d'un 
effet  de  grandeur  impossible  à  rendre  par  aucun  autre 
instrument. 

L  égalisation  de  chaque  rang  doit  se  faire  avec 
beaucoup  de  soin;  tous  les  rangs  et  toutes  les  notes 
dans  cliaque  rang  doivenf  avoir  le  même  timbre 
(clair),  la  même  attaque  et  la  même  force.  La  sono- 
rité de  chacun  de  ces  jeux  ne  doit  pas  être  criarde 
et,  qu'il  s'agisse  de  3,  a  ou  7  rangs,  l'ensemble  doit 
être  fondu. 


1.  Compos'îs  de  pla3ieurs  rangs. 

2.  Quelques  mutations   commencent  par  4  pieds,    mais  l'ensemble 
d'un  orgue  n'a  rien  à  y  gagner. 


1/3 
p. 


1/2 
1/4 


1   p. 
2/3 

1/2 

1/4 
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Fugara.  —  Jeu  à  bouche,  dans  les  sorgues  alleman- 
des; ouvert,  construit  en  bois  ou  en  étain.  Sonorité 
mordante  de  la  gambe,  mais  plus  claire.  Tonalité  de 
8  pieds  et  de  4  pieds. 

Gamhe.  —  Jeu  à  bouche  de  la  tonalité  de  16,  8  et 
4  pieds.  C'est  un  des  jeux  les  plus  lieaux  et  les  plus 
caractérisés  de  l'orgue.  D'une  sonorité  à  la  fois  douce 
et  mordante,  résultant  du  très  grand  nombre  d'har- 
moniques dont  se  compose  son  timbre.  Les  tuyaux 
sont  cylindriques,  menue  taille  ou  très  menue  taille. 
Jeu  difficile  à  bien  réussir,  comme  timbre  et  émis- 
sion de  son.  Autrefois,  pour  que  les  notes  attaquent 
franchement,  on  recommandait  de  ne  jouer  la 
gambe  qu'accompagnée  d'un  jeu  doux,  —  bourdon 
ou  tlilte.  Cette  association  n'a  plus  sa  raison  d'être 
maintenant;  on  est  arrivé  à  faire  parler  ce  jeu  avec 
toute  la  prestesse  désirable  au  moyen  de  freins.  Ces 
jeux  peuvent  être  construits  en  bois  on  métal,  sur- 
tout pour  le  16  pieds  et  le  8  pieds  (G.wioli  avait  très 
heureusement  réussi  des  gambes  de  ces  deux  tona- 
lités, avec  freins,  qui  portent  son  nom);  mais  le  4 
pieds  est  toujours  en  métal. 

La  gambe  —  jeu  à  bouche  —  est  beaucoup  moins 
ancienne  que  d'autres  jeux;  elle  était  inconnue  au 
xvii«  siècle  (première  et  seule  application  en  1688, 
au  temple  de  Londres,  par  Fathbu).  Ku  France,  ce 
jeu  ne  parait  pas  avoir  été  introduit  avant  1725. 

La  gambe  était  autrefois  un  jeu  à  anches,  et,  en 
1721,  nous  voyons  encore,  par  Schnitger,  placer  ce 
jeu  dans  l'orgue  de  Zwolle.  Les  gambes  modernes 
s'appellent  aussi  viole  de  gambe,  viola  di  gamba  ou 
gamba. 

I      Gedackt,  Gedact,  ^Gedeckt    (mots  allemands   et 
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hollandais).  —  Désignent  des  jeux  boucliés,  de  la 
famille  des  bourdons,  ou  plus  exactement  couverts. 
Tonalité  de  1  à  32  pieds.  A  ces  noms  sonl  presque 
toujours  ajoutés,  en  Allemagne,  les  adjectifs  :  doux, 
agréable,  suave. 

Geigenprincipal  (allemand).  —  Jeu  à  bouche, 
■menue  laille;  lenant  le  milieu  entre  le  principal  el  la 
ganibe.  Tonalité  de  16  et  de  8  pieds.  Ordinairement 
construit  en  métal. 


Geigenregal  (allemand), 
imilunt  le  violon. 


Régale.  Jeu    à  anche 


Gemischte  Stimmen  (allemand).  —  Mélange  de 
jeux  composés  tels  que  plein-jeu,  cymbale,  fourni- 
ture, cornet,  sesquialtera. 

Gemshorn.  —  Ce  jeu  est  très  en  usage  en  Allemagne 
où  on  le  construit  dans  la  tonalité  de  1  à  16  pieds. 
En  France,  sous  le  nom  de  cor  de  chamois,  il  n'est 
utilisé  qu'en  8  pieds  et  quelquefois  en  4  pieds.  Jeu 
à  bouche  de  forme  conique,  avec  le  grand  diamètre 
du  corps  en  bas.  Sa  sonorilé  est  très  agréable,  son 
attaque  et  sa  sonorité  peuvent  être  modifiées  par 
l'application  d'oreilles'  ou  de  freins. 


Gingrina. 

mot). 


Equivalent  de  chalumeau   (voir    ce 


Glockenspiel  (allemand).  —  Jeu  de  clochettes,  de 
verges  d'acier  ou  de  tuyaux.  La  forme  la  plus 
ancienne  de  l'agent  sonore,  était  représentée  par  de> 
clochettes  sur  lesquelles  venaient  frapper  des  mar- 
teaux. Auxxvi=  el  xvii=  siècles,  ces  marteaux  étaient 
assez  souvent  manœuvres  par  des  anges  ou  des  ma- 
rionnettes au  goût  de  l'époque.  L'étendue  decesjeux 
était  fort  variable.  Dans  l'orgue  de  l'abbaye  de  Wein- 
garten  et  dans  celui  de  la  Hohe  Stiftskirche,  à  Halber- 
sladt,  toute  Fétendue  du  clavier;  à  l'orgue  de 
l'église  du 'château  d'Altenburg,  2  octaves;  à  celui 
de  Sainte-Marie,  à  Copenhague,  3  octaves,  de  C  à  c; 
l'orgue  de  Saint-Pierre  et  Saint-Paul,  à  Gorlitz,  n'a 
que  les  clochettes  G  e  gc,  accompagnant  les  évolu- 
tions d'un  soleil.  Dans  l'église  du  château  de  Mer- 
seburg,  le  carillon  se  compose  de  barres  d'acier  à 
la  tonalité  de  4  pieds.  Enfin,  le  célèbre  orgue  de  Saint- 
Etienne,  à  Nimègiie  (1776),  a  un  carillon  composé 
de  3  rangs  de  tuyaux. 

Grand-jeu.  —  Mot  employé  pour  désigner  l'ensem- 
ble de  tous  les  jeux  d'un  orgue. 

Harmonia-.Stheria.  —  Dans  les  orgues  alleman- 
des, jeu  composé  de  3  rangs,  dont  le  plus  grand  de 
2  2/3  pieds. 

Hautbois.  — Jeu  à  anches  battantes,  un  des  plus 
agréables  de  l'orgue.  Son  timbre  se  rapproche 
beaucoup  de  celui  de  l'instrument  d'orchestre,  dont 
les  tuyaux  ont  quelque  peu  la  forme  :  tige  très  fine, 
légèrement  évasée,  surmontée  d'un  pavillon  conique. 
L'étendue  du  hautbois  commence  à  C  2  pieds,  — 
milieu  du  clavier,  —  continué  au  delà  par  un  basson 


1.  En  Ticture  d'orguf'S,  on  appelle  oreilles,  des  lames  de  plomb  ou 
d'alli.'ige,  sondées  des  deux  côtés  de  la  liouclie  des  tuyaux  Itourliés, 
et  de  certains  tuyaux  ouverts.  Le  but  de  ces  oreilles  eslde  fixer  le  sou  ; 
elles  servent  aussi  pour  l'accord  des  tuyaux  bouchés  et  reuv  des  jeux 
ouverts  qui  n'ont  pas  d'entailles. 


très  menue  taille.  L'ensemble  de  ces    deux  parties 
prend  le  nom  de  basson-hautbois  8  pieds. 

Hohflôte  (allemand).  —  Flûte  creuse  (voir  ce  mot). 

Jubal.  —  Jeu  abouche,  grosse  taille,  de  la  tonalité 
de  8  pieds.  Pour  obtenir  un  plus  gros  volume  de  son, 
ce  Jeu  se  laitii  double  bouche  ou  ù  bouche  circulaire. 
Il  existe  2  jeux  de  Jnlial  à  l'orgue  de  Saint-Pierre  el 
Saint-Paul  à  Gorhtz  i8  et  4  pieds),  mais  sans  carac- 
tère défini,  alors  que  les  jeux  de  ce  nom  doivent 
être,  dans  un  oi-g  h',  les  plus  sonores  avec  du  mor- 
dant. 

Jura.  —  Nom  que  l'on  donnait  quelquefois  à  la 
SpitzflOte  8  pieds. 

Jungfernregal,  Jungferstimme  (allemand).  —  Vox 
Virginea;  iea  d'anches  ancien  de  la  tonalité  de  8  et 
4  pieds. 

Keraulophone.  — Jeu  à  bouche  de  la  tonalité  de 
8  pieds.  Invention  de  Guay  et  Daviso.n  de  Londres 
(1860).  Tuyaux  de  l'orme  cylindrique,  munis  à  leur 
extrémité  d'une  l'alloiiL'i'  mobile  percée  d'une  ouver- 
ture. Sonorité  mordante  et  qui  ressemble  à  celle 
d'un  jpu  d'anches  doux. 

Knorfregal  (ancien).  —  Jeu  à  anches,  tonalité  de 
s  et  4  pieds,  avec  corps  sonores  coniques  terminés 
en  bouton. 

Kruminhorn.  —  Jeu  à  anches  (voir  cromorne)  de 
la  tonalité  de  8  pieds.  Le  kruminhorn  est  assez  sou- 
vent percé  de  6  trous  et  coudé  en  demi-circonférence 
à  son  extrémité  pour  imiter  le  son  d'un  instrument 
abandonné. 

Kurse-Fl!;te.  — Jeu  à  bouche,  dont  le  seul  exem- 
plaire se  trouve  dans  l'orgue  de  la  cathédrale  de 
Lund  en  Suéde.  Jeu  bouché,  de  4  pieds,  de  la  famille 

lies  bourdons. 

Larigot  —  Jeu  à  bouche  de  la  tonalité_de  1  1/3 
pied. 

Merula.  —  Chant  d'oiseau  (voir  note  sur  l'orgue  de 
Smalkaden  en  lri87). 

Minerici.  —  Nom  oublié  d'une  quinte  de  2  2/3  qui 
se  trouvait  naguère  dans  l'orgue  de  la  cathédrale  de 

Mersebourg. 

Miscella.  —  Plein  jeu. 

Mixture,  mixtur,  mixtuur.  —  Noms  aui^lais,  alle- 
mand et  hollandais  désignant  les  jeux  composés 
comme  le  plein-jeu  français. 

Montre.  —  Jeu  à  bouche  de  la  tonalité  de  16  et  de 
8  pieds.  La  montre  est  d'une  sonorité  ronde  et  puis- 
sante, surtout  la  montre  de  8  pieds,  qui  est  toujours 
le  jeu  le  plus  fort  du  clavier  principal  de  l'orgue.  Le 
nom  de  montre  désigne  (en  16  ou  8  pieds)  celui  dont 
la  plus  grande  partie  —  les  basses  tout  au  moins  — 
sont  en  façade.  Autrement  le  jeu  s'appelle  principal. 
De  même,  dans  quelques  orgues,  certains  jeux,  à  la 
pédale,  portent  le  nom  de  montre,  —  appellation 
inexacte,  la  montre  étant  toujours  aux  claviers  à 
mains. 
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Il  y  a  trois  sortes  de  montres  :  la  loiialilé  de 
32  pieds  (C)  que  l'on  trouve  quelquefois  à  la  péJale 
et  rarement  aux  manuels;  la  montre  1(3  pieds  (C) 
aux  manuels  et  à  la  pédale  où,  logiquement,  elle 
doit  porter  le  nom  de  principal  16  pieds  ou  tliile 
16  pieds  ;  la  montre  8  pied.  (C)  qui  peut  être  aussi 
bien  en  façade  du  grand  bulTet  (|ue  du  petit  bulFet 
appelé  «  positif  »,  la  montre  étant  surtout  le  jeu  de 
«  montre  ». 

Musette.  —  Jeu  à  anches  battantes,  tonalité  de 
8  pieds.  Les  luyaux  de  la  muselle  il'autiefois  avaient 
la  forme  d  un  cône,  1res  allongé,  dont  le  gros  bout 
était  soudé  ~ur  un  autre  cône  soi  vaut  île  raccord  à 
l'anche.  Puis  la  rauselLO  fut  un  haulbui.s,  irés  nnnue 
taille,  avec  pavillons  plus  allongés';  enfin,  en  iiiOO, 
un  facteur-  établit  les  régies  d'une  musette,  à  corps 
simplement  coniques,  et,qui  imite  à  s'y  méprendre 
le  timbre  de  ce  jeu. 


Husik  ou  Misicirgedact. 
d(nii. 


Jeu  de  bourdon  très 


Nachtliorn  , allemand).  —  Voyez  cor  de  nuit. 

Nachtigall  allemand  .  —  Rossignol  (voir  mérula). 

Nasard,  Nazard,  Nassal,  Nassard,  Nasarde.  — 
l)a;i>  11'  sens  le  plus  étroit  du  mol,  est  un  Jeu  de 
quiule  bouché  de  la  tonalité  de  2  2,  3  à  usage  des 
claviers  manuels.  Mais  dans  un  sens  plus  large,  et 
parce  que  nous  en  trouvons  des  e.xemples  dans  les 
orgues  anciennes  à  l'étranger,  c'est  un  Jeu  de  muta- 
tion très  utile  autant  pour  donnei'  du  timbre  à  cer- 
tains jeux  de  foud,  que  pour  produire  des  sons  résul- 
tants avec  sa  quinte  inférieure,  représentée  par  les 
tonalités  de  16,8,  4  el  2  pieds.  Les  sons  résultants 
étant  dans  ce  cas  :  32,  16,  8  et  4  pieds. 

Nolae.  —  Clochettes  du  nom  de  Nolœ,  ville  d'Ita- 
lie, où  on  les  employait,  vers  i'ti-2,  pour  les  pre- 
mières réunions  du  service  divin  '. 

Octave.  —  Jeu  à  bouche,  ordinairement  de  la 
tonalité  de  4  pieds;  sans  timbre  particulier,  plutôt 
sourd,  ce  jeu  double  simplement  —  même  quand  il 
est  dans  la  tonalité  du  16  pieds  et  du  8  pieds  — 
d'autres  jeux  comme  la  montre  et  le  prestant  (voir 
ce  mot). 

Octavin.  —  Jeu  à  bouche,  harmonique,  de  la  tona- 
lité de  2  pieds  ivoii-  flûtes). 

Oiseau.  —  Voir  mérula. 

Ophicléide.  —  Jeu  à  anches,  de  la  tonalité  de 
8  pieds.  Se  construit  à  anches  battantes  avec  corps 
coniques  assez  groi_^e  taille.  C'est  une  trompette 
assez  grosse  de  son. 

Pastorita.  —  Flûte  de  berger  (voir  nachthorn  ou 
cor  de  nuit). 

Pauke.  —  Timbale,  registre  accessoire  dans  les 
anciens  instruments  allemands  :  timbales  ou  tam- 
bours frappés  par  des  anges.  Des  pédales,  disposées 

1.  Mais  ces  tuyaui  conservaient  difûcilement  l'accord. 

i.  Ch.  .MUTIS. 
3.  A.  Jacquot. 


au-dessus  du  pédalier,  agissaient  sur  les  bras  de  ces 
anges  qui  tapaient  sur  les  Pauken. 

Phocinx.  —  Dans  certaines  orgues,  synonyme  de 
cromorne. 

Pbysharmonica.  — •  Jeu  d'anches  libres  sans 
tuyaux.  Les  anches  se  trouvent  dans  une  laye  com- 
mune, et  les  soupapes  dans  un  autre  compartiment 
tenu  fermé,  par  un  ressort,  et  que  l'on  ouvre  au 
moyen  d'une  pédalo  pour  pro  luire  l'expression.  L'ac- 
cord des  languettes  est  fait  au  moyen  de  rasettes,  de 
façon  à  régler  le  ton  sur  celui  des  tuyaux  de  l'orgue. 

Piccolo.  —  Jeii  à  bouche  de  la  tonalité  de  l  pied. 
Taille  assez  grosse  et  sonorité  llùtée.  C'est  le  jeu  le 
plus  aigu  de  l'orgue;  ses  tuyaux  les  plus  courts  don- 
nent des  Ions  dont  la  hauteur  est  difficilement  ap- 
préciable et  atteint  la  limite  des  sons  perceptibles  : 
16. ooâ  vibrations  simples  pour  la  61"  note  d'un  cla- 
vier manuel  c. 


Piffara. 


Voir  bifra. 


Piffaro,  piffero.  —  Id. 

Plockflcte. —  Voir  blocktlOte. 

Polyphone.  —  On  emploie  quelquefois  dans  les 
orgues  des  tuyaux  dits  polyplioiies,  ayant  pour  objet 
de  donner,  par  une  disposition  spéciale,  deux  ou 
trois  sons  dilféreuts  avec  un  même  tuyau;  par 
exemple  C,  C#,  D  ou,  par  ton,  C,  D,  E.  Des  entailles 
pratiquées  à  cet  elfet  aux  endroits  convenables,  et 
s'ouvrant  au  moyen  de  petits  moteurs,  assurent  le 
ion.  C'est, en  somme,  le  principe  de  l'ophicléide  adapté 
à  l'or'gue;  ce  procédé  ne  Favorise  d'aucune  façon  l'é- 
galité dans  des  sons  obtenus  ainsi,  mais  il  a  pour 
conséquence  une  économie  de  place  appréciable. 

Portunal.  —  Jeu  à  bouche  de  la  tonalité  de  8  ou 
4  pieds.  Les  tuyaux,  dans  les  orgues  allemandes,  se 
font  ordinairement  en  bois,  un  peu  évasés  vers  le 
haut.  La  sonorité  est  celle  du  salicional,  avec  un  peu 
plus  de  puissance  et  de  rondeur. 

Posaune  (allemand).  —  Equivalent  de  bombarde 
et  de  trompette;  toutefois,  le  posaune  a  des  anches, 
grosse  taille,  garnies  en  peau,  ce  qui  leur  donne  une 
sonorité  plus  sourde. 

Près* ai'.  —  Jeu  à  bouche  de  la  tonalité  de  4  pieds 
C'est  l'octave  de  la  montre  8  pieds.  Sa  tonalité  et 
son  timbre  le  désignent  pour  l'accord  de  l'orgue  et 
c'est  sur  lui  qu'on  établit  la  partition.  En  llolliinde, 
on  appelle  prestants  les  jeux  atonalité  de  10,  8  pieds 
qui  sont  en  réalité  des  montres. 

Principal.  —  Jeu  à  bouche  de  la  to.ialité  de  16,  8 
et  4  pieds.  C'est  un  jeu  d'une  sonorité  mâle,  ronde  et 
puissante.  Ce  nom,  ainsi  que  nous  l'avons  déjà  dit. 
est  souvent  donné  à  la  montre  dont  aucun  des  tuyaux 
—  surtout  les  plus  grands  —  ne  se  trouve  en  façade. 
On  donne  aussi  le  nonide  principal  à  la  llûte  ouverte 
de  32  ou  de  16  pieds  disposée  à  la  pédale  avec  ou  sans 
le  suffixe  «  basse  »  —  principal  basse.  Dire  d'un  4 
pieds  «  principal  »  est  un  non-sens.  Comme  la  taille 
d'un  principal  8  pieds  est  un  peu  au-dessous  de  celle 
de  la  montre,  ce  jeu  est  employé  de  préférence    au 
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clavier  positif  ou  au  récit  —  lorsqu'il  n'y  a  pas  de 
diapason  —  pour  représenter  le  principal  jeu  de  fond 
de  ces  claviers. 

Progression  harmonique.  —  Jeu  composé,  comme 
la  fourniture,  la  cymbale  et  le  plein-jeu.  Sa  caracté- 
ristique est  de  n'avoir  pas  de  reprises  comme  les  jeux 
sus-nommés.  Les  deux,  trois,  voire  même  quatre 
rangs,  les  plus  pelils,  vont  d'un  bout  du  clavier  à 
l'autre;  les  ranps  les  plus  grands  l'ont  leur  entrée 
successivement,  en  commençant  par  celui  venant 
immédiatement  à  la  suile  des  rangs  déjà  existants. 
Les  repiises  sont  ainsi  moins  heurtées  que  dans  le 
plein-jeu,  la  Cvmbale  ou  la  fourniture,  mais  ce  jeu 
lu'est  pas  très  en  faveur  à  cause  de  l'absence  de  très 
petits  tuyaux  dans  la  basse. 

Quarte.  —  Jeu  à  bouche,  imiiroprement  appelé 
"  quarte  »  et  dont  le  nom  sous-entend  le  complé- 
ment de  «  nasard  «.  En  efl'et,  la  quarte  étant  un  jeu 
de  2  pieds,  il  s'ensuit  que  sa  tonalité  est  celle  de  la 
quarte  du  nasard, 'qui  est  la  quinte  du  jeu  de  4  pieds. 
Tout  au  plus  peut-on  dire  que  la  quarte  a  un  timbre 
différent  de  celui  de  la  doublette  2  pieds,  à  cause  de 
sa  taille  plus  forte. 

Querflôte.  —  Nom  allemand  de  la  flûte  traversière 
(voir  ce  mot). 

Quintadene.  —  Voir  quintaton. 

Quintaton.—  Jeu  à  bouche  et  bouché,  de  la  tona- 
lité de  IC  et  de  8  pieds.  On  ti'ouve  quelquefois  des 
qiiintatons  de  32  pieds  à  la  pédale  des  très  grands 
instruments.  Le  nom  de  quintaton  est  donné  à  ce 
genre  de  jeu  à  cause  d'une  prédominance  relative 
(le  la  doubli'  quinte  dans  son  timbre.  Les  tuyaux  de 
quintaton  sont  de  menue  taille,  ce  qui  favorise  l'é- 
mission des  sons  partiels  impairs  tels  que  douzième 
et  dix-spptiérae.  On  ne  cherche  cependant  qu'à  ob- 
tenir le  troisième  son  partiel.  Ces  tuyaux  ont  des 
bouches  basses  et,  pour  vaincrela  difficulté  de  l'émis- 
sion du  son  qui  en  résulte,  on  leur  met  des  barbes 
ou  freins.  La  sonorité  du  quintalon  a  un  caractère 
fantastique,  parfois  lugubre. Un  mélange  de  bourdon 
8  pieds  et  nasard  2  2/3,  convenablement  traité,  rem- 
place absolument  le  quintaton. 

Quinte.  —  Jeu  à  liouclie  de  la  catégorie  des  jeux 
■de  mulation.  La  quinte  est  un  jeu  ouvert,d'une  sono- 
rité peu  mordante,  et  dont  le  rôle  principal  est  de 
donner  du  timbre  aux  jeux  de  fond,  en  leur  adjoi- 
gnant des  sons  harmoniques  dont  leur  timbre  est 
peu  pourvu.  Les  quintes  contribuent  aussi  à  renforcer 
las  unissons,  en  engenrirant  des  sons  résultants,  par 
la  concomitance  de  leurs  vibrations,  avec  celles  du 
son  fondamental.  C'est  la  raison  d'ètie  des  quintes 
10  2/3  à  la  pédale  et  de  'A  1/3  aux  claviers  à  mains, 
que  l'on  peut  difficilement  assimiler  à  des  sons  par- 
tiels, dont  la  tonalité  serait  de  32  pieds  et  de  16  pieds. 
Ces  quintes  sont  plutôt  destinées  à  créer,  d'une  façon 
artiticielle,  une  tonalité  plus  grave  que  celle  repré- 
sentée par  les  jeux  à  l'unisson.  Par  conséquent  on 
trouve  le  plus  souvent:  la  quinte  10  2/3  à  la  pédale 
qui,  ajoutée  aune  flûte  10 pieds,  remplace  un 32 pieds 
■absent.  De  même  la  quinte  ij  1/3,  mélangée  avec  des 
jeux  de  8  pieds,  peut  donner  l'illusion  d'un  16  pieds. 
Ou  trouve  encoredes  quintes  2  2/3  et  1 1/3 —  larigot. 


Quinte  du  loup.  —  Voir  note  page  1066.. 

Raket,  Rauket  (allemand). —  Jeu  d'anches  ancien. 
Tonalité  de  16  et  de  8  pieds.  Corps  sonores  coniques 
et  couverts,  percés  de  quelques  trous. 

Raushquinte  (allemand).— Jeu  de  mutation  à  deux 
rangs,  soit  2  2/3  et  2  pieds,  ou  1  1/3  et  1  pied—  fai- 
sant entendre  une  quarle,  d'où  le  nom  de  quarte 
2  rangs.  On  trouve  encore  sous  le  nom  de  raush- 
quinte des  jeux  composés  de  2  pieds  et  1  1/3  p.  On 
dit  encore  raui-hpjdfe  en  allemand,  et  r«isc/igî(i«< 
en  hollandais. 

Régale.  —  Voir  page  105S. 

Rigabellum  (ancien).  —  Pour  désigner  un  orgue 
n'ayant  qu'un  jeu. 

Rohrflote  (allemand).  —  Flûte  à  cheminée  (voir 
ce  mot). 

Rohrwerk  (allemand).  —  Signifie  jeu  à  anche;-. 

Rossignol.  —  Ou  chant  d'oiseau  (voir  mérula). 

Sackpfeife  (allemand  =  cornemuse).  —  Jeu  d'an- 
ches ancien,  de  la  tonalité  de  8  et  de  4  pieds,  avec 
des  corps  sonores  se  rétrécissant  par  le  haut. 

Salcional.  —  Voir  salicet. 

Salicet,  salicional,  salcional.  —  Jeu  à  bouche  de  la 
tonalité  de  16,  8  et  4pieds.  Son  nom  vient  de  l'italien 
salce  ou  salcio  ou  encore  du  latin  salix,  saule,  son 
timbre  rappelant  le  son  des  flûtes  faites  avec  l'écorce 
du  saule.  Lesalicional  est  un  des  jeux  les  plus  beaux 
et  des  plus  sympathiques  de  l'orgue.  Sa  sonorité, 
très  douce,  est  moins  mordante  que  celle  de  la 
gambe.  Le  salicional,  pour  le  volume  de  son,  le 
mordant  et  la  clarté,  est  entre  le  principal  et  la 
gambe.  Il  est  bien  antérieur  àcedeinierjou  (comme 
jeu  à  bouche);  on  en  fait  mention  dès  le  xvi=  siècle. 
L'émission  tardive  du  salicional  a  été  corrigée  avec 
l'application  du  frein.  Le  nom  de  salicet,  4  pieds,  est 
moderne;  c'esl  un  jeu  de  positif  ou  de  premier  cla- 
vier, dans  les  petites  orgues,  remplaçant  le  prestant 
4  pieds. 


Sardinnenbasz. 


Voir  sordun. 


Scarpa  (ancien).  —  Jeu  à  anches  de  la  tonalité  de 
8  et  de  4  pieds. 

Schalmei  (allemand).  —  Chalumeau  (voir  ce  mot). 

Schlangenzohr  (a  llemand).  —  Serpent  (voiice  mot). 

Schwagel  (allemand).  —Jeu  de  fond  doux,  de  me- 
nue taille,  de  la  tonalilé  de8,4,2ell  pied.  Les  tuyaux 
ont  la  foi-me  d'un  cylindreétroit  surmontéd'unepartie 
conique  tenant  au  cylindre  par  le  gios  bout. 

Schweizer  flôte  (allemand).  —  Flûte  suisse.  Jeu  à 
bouche  de  la  tonalité  de  S,  4,  2  et  I  pied.  Sonorité  se 
rapprochant  de  celle  de  la  gambe  et  ayant,  comme 
elle,  une  émission  tardive. 

Septième.  —Jeu  à  bouche,  de  mutation  simple,  de 
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la  lonalité  de  4  4,7;  -2  2/7,  1  1/7  pieds.  Le  premier 
orgue  où  il  soit  fait  mention  de  ce  jeu  est  celui  de  Cis- 
lerzienserstil'tskirche,  à  Oliva,  restauré  en  1805  par 
Kaltschuidï.  L'indication  septima  2  1/3  n'est  pas 
exacte;  il  parait  bien  qu'il  s'agit  d'une  septième  2  2/7. 
Gavaillé-Coll  a  placé  h.  l'orgue  de  Notre-Dame  de 
Paris,  a  la  pédale  et  à  deux  claviers  manuels,  la  série 
des  trois  jeux  donnant  les  sons  harmoniques  de  32, 
16  et  8  pieds. 

Serpent.  —  Jeu  d'anches  de  la  tonalité  de  16  pieds 
pour  la  pédale.  Plus  fort  que  le  basson,  mais  plus 
faible  que  la  bombarde,  l'  serpent  —  comme  son  nom 
l'indique  —  doit  imiter  l'instrument  du  même  nom, 
autrefois  en  usage  dans  les  églises. 

Sesquialter,  sesquialtera,  sexquialter.  — Jeu  à 
bouche  composé  de  deux  rangs,  quinte  2  2/3  et  lierce 
1  3/5,  formant  enlreeux  l'intervalle  de  la  sixte,  d'où 
lui  vient  son  nom.  On  trouve  i|uelquefois  ce  jeu 
composé  de  trois  rangs,  avec  octave  4  pieds  ajoutée 
à  la  quinte  et  à  la  tierce. 

Sesquioctava.  —  Nom  impropre  qui,  autrefois,  dé- 
sig  lait  la  tierce. 

Sexta.  —  iMauvaise  désignalion  de  la  sesquialtera. 

Sifflet,  sifflot,  siffloet,  siefflot,  sufflot,  suiflot, 
sibflot.  —  -Noms  dérivés  du  français si/'/!e<  ou  du  latin 
sibilus.  Petite  tlùte  de  la  tonalité  de  2  ou  de  1  pied, 
destinée  à  donner  du  tianchant  ou  de  l'aigu  à  la  sono- 
!  ité  des  autres  jeux. 

Silicienne.  —  Voir  salicet. 


Sonne  (allemand).   ■ 
:  voir  orgue  de  Lubeck, 


-  Synonyme  ,'de  Cymbelstern 
Sainle-Marie,  1641). 


Sordun.  —  Jeu  d'anches  de  la  tonalité  de  10  et  de 
8  pieds.  Ce  jeu,  d'une  sonorité  étoulîée  par  des  gaines 
eu  bois  épais  enveloppant  les  corps  sonores,  est  tombé 
■en  désuétude. 

Soubasse.  —  Jeu  bouché  de  la  tonalité  de  32  et  de 
16  pieds,  de  la  famille  des  bourdons  (voir  ce  mot). 

Spitzflôte  (allemand).  —  Jeu  à  bouche  de  16,  8,  4 
€t  2  pieds.  Les  corps  sont  constitués  par  un  cylindre 
étroit  surmonté  d'une  partie  légèrement  conique  dont 
le  gros  bout  est  soudé  à  la  partie  cylindrique.  Sono- 
rité tlùtée  et  sourde. 

Snabile.  —  Jeu  à  bouche  de  8  pieds;  sonorité  très 
•douce. 

Subbass  (allemand).  —  Voir  soubasse. 

Tertian,  tertiaan.  —  Jeu  de  mutation  formé  de 
3  I/o  ou  de  1  3/3  pieds  —  sonnant  la  tierce  majeure 
des  unissons  —  et  d'un  autre  rang  de  2  2/3  on  de  1  1/3 
pieds,  sonnant  la  quinte  des  unissons  et,  par  consé- 
quent, donnant  avec  le  premier  rang  l'intervalle  de 
la  lierce  mineure.  Le  tertian,  qui  n'est  plus  en  usage 
•do  nos  Jours,  se  faisait  en  tuyaux  ouverts. 

Thubal.  —  Voirjubal. 

Tierce.  —  Jeu   à  bouche.   Mutation  simple  de  la 


tonalité  de  6  2/3,  3  1/5,  et   1  3/5   pieds,  et  sonnant 
;i  la  tierce  majeure  des  8,  4  et  2  pieds. 

Tintinnabulum.  —  Clochettes  (voir  gloclcenspiel). 

Trichterregal  (allemand).  —  Signifie  régale  à  en- 
tonnoir; ancien  jeu  d'anches  qui  recevait  son  nom  de 
la  foi'rae  de  ses  corps  sonores. 

Tromba.  —  Sorte  de  trompette. 

Trombone.  —  Nom  donné  quelquefois  à  la  bom- 
barde 16  pieds,  —  surtout  lorsqu'il  s'agit  d'unjeu  de 
pédale. 

Trompette.  —  Jeu  à  anches  battantes  de  la  tona- 
lité de  8  pieds.  Sonorité  forte  et  éclatante.  Corps  so- 
nores en  forme  conique  et  de  diamètre  approprié  avec 
les  autres  jeux  de  l'orgue  et  le  clavier  où  il  est  placé: 
une  trompette  pour  la  pédale  sera  d'un  diamètre 
double  de  celle  destinée  au  positif.  Pour  obtenii'  un 
sou  plus  pénétrant,  on  donne  aux  corps  une  longueur 
double,  triple  et  même  quadruple  dans  les  grands  ins- 
truments, en  même  temps  qu'on  augmente  la  pres- 
sion d'ail  dans  la  partie  où  ces  corps  sont  placés;  le 
jeu  prend  alors  le  nom  de  trompette  l;arniouique. 

Tuba.  —  .Nom  d'un  jeu  d'anches  de  16  et  8  pieds.  An- 
ches battantes  et  corps  sonores  coniques  de  grosse 
taille. 

Tuba  magna.  —  Jeu  à  anches  battantes  de  la  tona- 
lité de  16  pieds.  Placé  quelquefois  au  clavier  récit, 
mais  pi  us  souvent  en  chamade.  Ou  entend  par  «  tuba» 
une  bombarde  forte  taille,  avec  des  dessus  toujours 
harmoniques. 

Tuba  mirabilis.  —  Jeu  à  anches  de  8  pieds,  avec 
les  mêmes  caractéristiques  que  la  tuba  magna.  Ce 
ji'U  doit  avoir  2  reprises  pour  les  dessus  harmoniques. 

Typanum.  —  Voir  pauke. 

Unda-maris.  —  Jeu  à  embouchure  de  flûte,  de  la 
tonalité  de  8  pieds.  Il  est  placé  ordinairement  au 
positif,  ou  tout  au  moins  au  clavier  où  se  trouve  un 
salicional,  dont  il  aie  timbre  et  sur  lequel  il  doitètre 
accordé  un  peu  plus  haut;  les  battements  doivent 
être  un  peu  moins  rapides  que  ceux  donnés  à  la  voix 
céleste  sur  la  gambe.  L'unda-maris  n'a  pas  de  pre- 
mière octave  et  commence  toujours  à  C  4  pieds,  au 
deuxième  C  du  clavier  manuel. 

■Viola,  viole.  —  Nom  généralement  donné  à  une 
gambe  de  4  pieds  (voir  gambe). 

Viole  d'amour.  — Jeu  à  bouche  de  la  tonalité  de 
;  pieds.  Sonorité  de  la  gambe,  mais  avec  plus  de 
douceur. 

Viole  de  gambe.  —  Jeu  à  bouche  de  la  tonahté  de 
8  pieds  (voir  gambe). 

Violon.  —  Sous  ce  nom  on  désigne  dans  l'orgue 
un  jeu  un  peu  moins  fin  que  la  gambe. 

Violonbasse.  —  Jeu  à  embouchure  de  flûte  de  la 
famille  des  gambes,  de  la  tonalité  de  16  pieds  et  à 
l'usage  de  la  pédale.  Le  timbre  est  plus  mâle  et  plus 
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fort  que  celui  de  la  gambe,  avec  laquelle  il  a  pour 
le  reste  tous  les  traits  de  caractère  communs.  Le 
Violonbasse  peut  être  construit  en  bois  ou  en  zinc. 

Violoncelle.  —  Jeu  à  eniliouchure  de  flûte  de  la 
tonalité  de  8  pieds  et  de  taille  proportionnée  aux 
autres  jeux  (Violoncelle  du  premier  c'avier  ou  du 
récit.  Violoncelle  de  la  pédale).  Sa  so.'iorilé,  tout  en 
se  rapprochant  de  celle  de  la  gambe,  doit  être  ronde 
avec  un  mordant  très  caractérisé.  Le  violoncelle  est 
ordinairement  construit  en  zinc  de  bonne  épaisseur, 
pourvu  d'oreilles  et  de  fi'eins. 

Voix-céleste.  —  Jeu  à  bouche,  de  la  famille  des 
gambes,  mais  plus  menue  taille.  La  voix-céleste  est 
accordée  sur  la  gambe  et  un  peu  plu?  haut  que  celb- 
ci  et  dans  la  proportion  suivante  (étant  entendu  que 
la  voix-céleste  ne  commence  qu'au  deuxième  G  du 
clavier)  :  l-^'-  G  à  2=  G,  2  battements  ;  2'=  G  à  3'*  G,  4 
battements;  3'=  G  à4'=  G,  0  battements.  On  trouve  des 
voix-célestes  commençant  en  G  8  pieds,  mais  ceci 
n'ajoute  rien  à  la  beauté  du  jeu.  Dans  certaines  or- 
gues, on  trouve  aussi  des  voix-célestes  à  2  rangées  : 
l'une  accordée  un  peu  plus  bas  et  l'autre  un  peu  plus 
haut  que  la  gambe;  la  sonorité  est  plus  fournie,  mais 
n'est  pas  plus  belle. 

Voix-humaine.  —  Jeu  à  anches  battantes  de  la 
tonalité  de  8  pieds.  Ge  jeu  a  des  corps  très  courts, 
constituant  plutôt  un  appareil  pour  renforcer  le  son 
qu'un  corps  sonore  proprement  dit,  qui,  par  ses  di- 
mensions, déterminerait  —  concurremment  avec  les 
vibrations  de  la  languette  —  le  son  du  tuyau.  On  peut 
considérer  la  voix-humaine  comme  le  dernier  ves- 
tige des  anciennes  l'égales,  et  sa  valeur,  en  tant  que 
jeu,  est  très  contestable. 

Tracé  sur  les  faux  .souiiiiiers.  —  Ajustage 
des  jeux. 

Au  chapitre  Sommiers,  nous  indiquons  les  faux- 
sommiers  —  ou  table  supérieure  —  retenus  par  des 
pilotes  et  au  tiaver's  desquels  passent  les  pieds  des 
tuyaux,  etc.  G'est  sur'  cette  table,  avant  qu'elle  soit 
pilotée,  que  se  fait  le  tracé  des  jeux  ;  plus  tard,  cette 
même  table,  placée  sur  les  chapes,  servira  au  per- 
çage des  trous,  uénétrant  jusqu'aux  gravures,  pour- 
l'alimentatiorr  des  tuyaux. 

Sur  les  données  dont  nous  parlons  plus  haut,  ont 
été  établies  des  r'ègles,  purs  des  séries  dont  les  pr'o- 
gressions  permettent  un  très  grand  choix  de  jeux.  Il 
est  entendu  qu'avantmême  laconstructioir  des  som- 
miers, et  lors  des  premières  éludes  du  plan  de  l'or- 
gue,—  tenant  compte  de  la  grandeur  de  l'édifice  orr 
l'instrumerrt  dort  être  placé  et  drr  nombre  de  jeux,  — 
on  a,  par  une  note  spéciale,  frxé  son  choix  sur-  des 
diapasons  qui  ont  déler-miné  la  surface  des  sorri- 
mier'S  et  de  la  table  supérieure. 

Les  progressions  se  traduisent  ici  par'  des  rondelles 
de  cartorr  fort  qui  porterrt  le  numéro  ou  la  lettre  dir 
diapason  et  meure  la  formule  qui  a  servi  à  leur  éta- 
blissement. Ces  rondelles,  (|ur  repi'ésentent  le  dia- 
mètre de  chaque  tuyau  err  grandeur  nature,  sorrt 
disposées  sur  la  lable  de  telle  sor'te  que  ces  tuyaux 
ne  se  touchent  pas,  et  qu'il  reste  tout  autour  la 
place  nécessaire  pour  que  le  son  de  l'uir  ne  soit  pas 
étouffé  par  le  voisinage  d'un  autre.  Si  la  grosseur 
d'un  tuyau  ne  permet  pas  de  le  placer  dans  l'axe 
de  la  gravure  du  sommier  air-dessus  de  laquelle  il 


doit  se  trouver,  on  le  reporte  plus  loin  —  à  un  en- 
droit laissé  disponible  par  des  basses  —  el  l'on  trace 
tout  de  suite  la  gr'avure  supplémentaire  (soi'le  de 
petit  canal)  qui  sera  faite  dans  l'épaissi  ur  de  la 
chape,  pour  son  airmentaliou  (voir  chapitr-e  Sommiers 
et  figure  166). 

Lorsque  le  sommier  est  complètement  achevé  el 
que  la  table  supérieure  est  pilotée,  on  ajuste  les  jeux 
err  perçant  des  trous  dont  l'axe  a  été  indiqué  par  le 
centre  des  cartons.  Le  tuyau  prenant'.ajiace  dansce 
trou  retrouve  celui  percé  dans  la  chape  du  sommier, 
sur  lequel  il  vient  re,oser.  La  table  supérieure  (ou 
'aux-sommier)  sert  alors  de  guide  et  de  support. 

Enibonchage  et  langneyagC' 

On  dit  emboucher  un  tuyau  pour  désigner  'es 
diverses  opérations  —  aux  lèvres,  au  biseau  et  à  l'em- 
bouchure —  ayant  pour-  but  de  lui  faire  rendre  le  son 
qu'il  doit  pr'oduiie. 

Tout  d'abord,  le  tuyaudortêtre  coupéàsalongueur. 
Actuellement,  la  règle  établie  par  CAVArLLÉ-CoLL'  est 
employée  partout;  elle  per'met,  par  des  opérations  ex- 
trêmement simples,  de  traiter  tous  les  tuyaux  ouverts 
ou  bouchés,  cylindriques  ou  coniques,  à  entailles  ou 
coupés  en  ton,  —  cas  de  cer'tains  dessus  de  flûte. 
Avant  toute  opération  l'harmoniste  doit  savoir 
quelles  sont  les  diiTérentes  pr-essioiis  sous  lesquelles 
les  jeux  ou  parties  de  jeux  doiverrt  par'ler. 

Muni  de  la  r-ègle  et  d'un  compas  de  proportion,  le 
praticien  porte  sur  le  pied  du  tuyau  —  au-dessus  de 
la  ligne  du  biseau  — un  trait  qui  marquera  le  poirrl 
or'r  se  posera  la  règle  pour  déterminer  la  lorrgueur. 
G'est  ici  qu'intervient  l'habileté  de  l'harmoniste, 
qu'une  certaine  pratique  peut  développer,  mais 
qu'elle  ne  saurait  dorrner.  Tenant  compte  de  la  pres- 
sion, de  la  taille  dir  jeu,  de  la  force  et  du  timbre 
à  obtenir,  cet  artiste  porte  au  pied  —  c'est  le  lerrue 
consacré  —  de  un  diamètre  à  un  tiers,  pour  les  tuyaux 
cylindriques,  l't  élaljlit  err  même  tem|)s  le  rapport 
qui  doit  exister  entre  la  lorrgueur  du  tuyau  el  la  lar'- 
geur  de  l'entaille,  laquelle  servira  non  seulemerrt  à 
lixer  la  sonorité,  mais  eircore  à  aider'  à  l'égalisation 
et  à  l'accord  définitif.  Gette  longueur  étant  marquée, 
l'har'morriste  reporte  en  dessous  du  trait  qiri  irrdique 
où  le  tuyau  sera  coupé,  un  diamètre  et  trace  la 
largeur  de  l'entaille. 

Voici  trois  exemples,  pourti'ois  sonoritédifférentes 
(tuyaux  de  rrrélal)  : 

l"  Diapason  (grosse  tadie,  beaucoup  de  sonorité), 
au  pied  1/2,  entaille  I    i; 

2"  Gambe  (merrue  tailb',  timbre  mor'dant),au  pied 
5/6,  entaille  i/3; 

3"  Flûte  harrnoniqrre  (sonor'ité  claire  et  llùtée),  au 
pied  le  diamètre,  entaille  l/.ï. 

La  longueur  des  entailles,  qui  sontaussitût  roulées 
(voir  ligure  2011,  ne  doit  pas  dépasser  deux  tiers  du 
diamètre  du  tuyau.  L'harriiorriste  doit  teirir  compte, 
dans  les  proportiorrs  que  nous  indiiiirons, de  certains 
détails  de  construction  tels  que  :  les  oreilles  et  les 
freirrs  qui  baissent  le  ton  du  tuyau  d'une  certaine 
quantité  ou,  torrt  au  corrtr'aire,  l'absence  d'oreilles 
ou  de  freirrs,  dai:s  les  dessus,  ce  qui  oblige  à  laisser 


I.  SuivaiU  la  formule  ptésonr^^c  à  l'Ar:ul<''mie des  Sciences,  el  dont 
les  longueurs  d'ondes,  pour  toules  lus  notes,  doivent  ôlro  diminuées 
de  deux  t'ois  l.i  prorotidcor  s'il  s'iigitde  tuyitut  à  hase  rectangulaire  et 
de  2  dianii^lres —  5/t)  pour  les  tuyaux  c;  lindritiues  (môtal),  ce  qui 
periiiel  non  seulement  depralii[uer  des  entailles,  niaisencore  de  varier 
à  i'iidini  l'intensitô  du  son,  suivant  la  furnie  du    tuyau. 
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plus  (le  longueur  au  luyuii.  Certains  dessus  de  jeux 
—  dont  la  HiMe  liarmoni(|iif  grosse  taille  —  n'ont  pas 
d'entailles  et  sont  coupés  en  Ion;  la  même  règle 
sert  pour  en  déterminer  la  longueur.  On  lient  compte 
de  cette  particularité  dans  la  mesure  à  porter  au 
pied,  en  laissant  une  petite  marge  pour  l'égalisation 
et  l'accord  au  ciseau. 

Pour  lestuyauxconiques  ou  à  fuseau,  les  principes 
sont  les  mêmes.  Pourlestuyauxbouchés(bourdon  16, 
8,  4  pieds,  llùte-douce,  nazard,  etc.),  on  porte  au  pied 
3/3  et  un  diamètre;  la  première  mesure  servira  à 
couper  le  tuyau,  la  seconde  à  fixer  l'endroit  oCi  doit 
s'arfèlerla  calotte  mobile  (voir  ligure  202). 

La  hauteur  de  bouche  des  tuyau.x  varie  également 
suivant  le  timbre  à  obtenir  et  la  taille  des  jeux'.  Enfin 


fl 


plus  qu'à  tracer  et  couper  les  bouches,  puis  laire  les 
entailles  pour  les  tuyaux  ouverts,  et  ajusler  les  tam- 
pons (voir  ligure  203)  pour  les  tuyaux  fermés;  mais 
en  |ilus  de  ce  travail  matériel  il  faut  prévoir, comme 
pour  les  tuyaux  de  métal,  le  timbre  et  la  force.  Les 
opérations  deviennent  souvent  délicates,  —surtout 
dans  les  très  gi'ands  tuyaux,  —  le  bois  se  prêtant 
moins  à  une  retouche  légère  dont  peut  dépendre  une 
lionne  attaque  et  une  sonoiité  parfaite. 

Nous  avons  indiqué  au  chapitre  Twjaiix  comment 
les  jeux  d'anches  étaient  construits.  Les  jeux  d'anches 
(il  est  ici  question  d'anches  ballantes)  n'ont  pas  besoin 
d'être  coupés,  ni  surtout  entaillés,  avant  leur  har- 
monisation. Le  principal  travail  consiste  àchoisirles 
languettes  d'épaisseur  convenable, —  suivant  un  dia- 
pason ou  une  progres- 
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l'embouchure  (trou  du  pied  par  lequel  l'air  rentre 
dans  le  tuyau),  ainsi  que  la  grosseur  des  dents  pia- 
liquées  dans  le  biseau,  pour  aidera  l'attaque,  entrent 
aussi  en  ligne  décompte  pour  le  résultat  final.  Il  est 
rare  qu'un  harmoniste,  dignedecenom,aità essayer 
le  premier  tuyau  d'unjeupourjugerdecesdifférenles 
opérations,  avant  d'en  terminer  avec  tout  le  jeu,  et 
le  placer  sur  le  mannequin^  pour  une  premièreéga- 
lisation.  L"n  luyau  doit  parler  à  la  bouche  de  l'harmo- 
niste; s'il  octavie,  c'est  que  le  biseau  est  tropbas  ou 
que  la  lèvre  supérieure  dépasse  en  dehors  la  ligne 
de  la  bouche;  s'il  n'attaque  pas,  c'est  que  le  biseau 
est  trop  haut  ou  que  la  lumière  est  trop  forte,  — 
mise  au  point  qui  se  fait  d'autant  plus  rapidement 
que  l'artiste  est  plus  exercé. 

La  longueur  desluyauxdebois  est  arrêléed'avance, 
suivant  leur  taille,  par  des  règles  que  possèdent 
maintenant  tous  les  facteurs.  L'harmoniste  n'a  donc 


1.  DeDstes  luyaux  ouverts  on  prend,  généralement,  pour  la  hauteur 
de  bouche,  la  cinquième  partie  de  sa  largeur  ;  dans  les  tuyaux  bouchés 
00  prend  le  quart.  La  largeur  de  la  bouche  est,  ordinairement,  le  quart 
de  la  circonrérence  du  tuyau, 

S.  Petit  orgue  en  réductiou  dans  les  ateliers  d'harmonie. 


Lanche  sion  qui  est  en  quelque 

sorte  une  marque  de 
fabrication,  —  à  les 
dresser  et  à  leur  donner 
une  courbure  appro- 
priée à  la  pression  et  au 
timbre.  La  courbure 
des  jeux  d'anches  — 
dont  dépend  non  seu- 
lement l'attaque,  mais 
encore  l'éclal,  la  ron- 
deur, le  moelleux  — 
appartient  en  propre  à 
l'harmonisle;  c'est  de 
ses  connaissances  spé- 
ciales, de  son  goùi,  de 
l'amour  de  son  art, 
qu'on  doit  attendre  un 
résultat  satisfaisant  ou 
magnifique. 

On  fait  également 
usage  de  l'entaille  pour 
les  jeux  d'anches,  mais 
dans  un  but  tout  diffé- 
rent de  celui  des  jeux  à 
bouche.  Le  tuyau  à  an- 
chequi  parlebien  prend 
de  lui-même  sa  lon]- 
giieur;  l'harmoniste  le 
coupe  alors  pour  le 
mettre  au  ton.  L'entaille  est  l'aile,  sans  l'ouvrir  ni  la 
rouler,  lorsque  le  tuyau  est  [)arfail  de  sonorité;  elle 
servira  plus  tard  à  corriger  les  petils  écarts  d'inten- 
sité, dans  les  notes  faibles  ou  sourdes,  en  l'ouvrant 
bien  légèrement  avec  la  poinle  d'un  canif.  L'en- 
taille aura  encore  son  utilité  quand,  —  par  suite  de 
l'influence  de  la  température,  —  la  justesse  de  rela- 
tion entre  la  longueur  du  tuyau  et  celle  de  l'onde 
étant  rompue,  elle  servira  à  rétablir  l'harmonie  de 
ce  tuyau,  en  l'ouvrant  ou  en  la  fermant  d'une  petite 
quantité,  pour  le  raccourcir  ou  l'allonger. 

Nous  ne  parlerons  pas  des  jeux  à  anches  libres,  la 
fabrication  de  ces  jeux  étant  abandonnée. 

mise  en  harmonie.  —  Accord. 

Les  jeux,  étant  bien  préparés,  sont  po-és  sur  leurs 
sommiers  respectifs  en  vue  d'une  mise  en  harmonie 
définitive;  c'est  l'opération  la  plus  délicate  d'un  or- 
gue, celle  qui  lui  donne  sa  valeur  artistique.  Tout 
d'abord,  on  doit  comparer  les  timbies  des  jeux  de 
même  famille,  puis  équilibrer  l'ensemble  par  clavier 
et  pour  tous  les  claviers,  essayerdes  mélanges  connus 
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par  clavier  et  d'un  clavier  à  un  autre, puis  cherclier 
d'autres  combinaisons  ou  d'autres  mélanges  intéres- 
sants lorsque  le  nombre  des  jeux  permet  d'étendre 
les  effets.  [La  beauté  d'un  orgue  dépend  moins  de  sa 
composition  et  du  nombre  de  ses  jeux  que  de  la  ma- 
nière dont  ceux-ci  ont  été  traités:  on  peut  parfaite- 
ment obtenir  une  grande  puissance  et  une  très  grande 
clarté  avec  des  sonorités  d'une  teinte  douce;  tout  est 
une  question  de  proportion. 


1 


FiG.  202.  —  Tuyaux  en  métal. 

/l,  corps  sonore  cylindre;  B,  pied  conique;  C,  bouche;  D,  lèvre  supi^rimin»;  E,  lèvre 
inférieure;  F,  biseau;  G,  lumière;;//,  calotte  mobile  pour  les  jeux  limirhrs;  f.  calotte 
mobile  à  cheminée  (j,  cheminée).  —  1,  feuille  de  métal  prête  ii  être  roulée  et  ensuite 
soudée  pour  faire  un  corps  cylindrique;  3,  feuille  de  métal  prèle  à  faire  un  pied  conique. 


Chaque  jeu  peut  être  merveilleusement  timbré,  et 
égalisé,  mais  le  résultat  reste  médiocre  ou  mauvais, 
si  l'on  n'a  pas  prévu  l'équilibre  sonore  ;iu  moment 
même  où  commence  la  mise  en  harmonie.  Il  faut 
aussi  éviter  la  déperdition,  l'altération  dans  la  sono- 
rité, résultant  de  la  sympathie  qui  peut  se  produire 
du  fait  d'une  trop  grande  similitude  de  timbre  ou  de 
valeur  sonore.  Les  sonorités  bien  distinctes  s'addi- 
tionnent, les  autres  se  mangent  entre  elles.  Les  pro- 
gressions des  diamètres  des  tuyaux  ont  été  étalilies 
pour  créer  des  dill'érences  déjà  sensibles  (nous  sup- 
posons cinq  ou  six  jeux  ouverts  de  8  pieds  sur  un 
piê'me  clavier),  mais  cela  ne  suffit  pas  et  il  appartieij,l 


à  l'harmoniste  de  faire  toutes  les  opérations  nécessai- 
res pour  éviter  les  défauts  signalés  plus  haul.  C'est 
d'ailleurs  une  besogne  passionnante  et  dont  les  difU- 
cultés  augmentent  l'intérêt. 

La  mise  en  harmonie  étant  très  largement  ébau- 
chée, avec  un  accord  approximatif  auquel  l'oreille 
est  exercée,  on  fait  une  première  partition  —  dont  on 
trouvera  plus  loin  le  schéma  —  sur  A  3  (/n  2  pieds) 
du  prestant  du  premier  clavier,  partilion  qui  servira 
à  l'accord  de  tous  les  jeux.  L'or^'ue 
étant  un  instrument  à  accord  fixe 
et  n'ayant  que  douze  demi-tons 
dans  l'octave  pour  reproduire,  dans 
tous  les  tons,  toute  composition 
musicale,  doit  être,  par  conséquent, 
accordé  à  tempérament  égal.  Ici,  il 
convient  de  remarquer  qu'il  ne  s'a- 
git pas  simplement  de  mettre  d'ac- 
cord le  ton  du  tuyau  de  prestant 
avec  le  diapason  d'acier.  En  elfet,  le 
ton  des  tuyaux  d'orgue  s'élevant  ou 
s'abaissant  avec  la  température,  il 
faut  d'abord  déterminer  la  tempé- 
rature à  laquelle  l'orgue  devra  être 
au  ton  du  diapason,  et  tenir  compte 
de  la  différence  dans  le  cas  où  l'opé- 
ration se  fait  à  une  température 
plus  basse  ou  plus  élevée.  11  est  d'u- 
sage de  fixer  le  ton  d'un  orgue  à  870 
vibrations  par  seconde,  à  la  tempé- 
rature de  -t-lo".  Si  la  température 
est  plus  basse  ou  plus  élevée,  on  doit 
tout  de  suite  tenir  compte  de  la  dif- 
férence à  raison  de  deux  battements 
pour  -|-  .3°,  sous  peine  d'avoir  un  or- 
gue absolument  injouable  avec  des 
instrumentistes.  Et  nous  ne  parlons 
pas  de  la  perturbation  qui  se  pro- 
duirait avec  de  grandes  différences 
dans  la  sonorité, aux  anches  surtout, 
si  la  partition  n'était  pas  établie  sur 
cette  moyenne. 

Après  avoir  déterminé  le  (ou  du 
la,  on  procède  à  la  partition,  c'est-à- 
dire  à  la  détermination  du  ton  des 
douze  degrés  de  l'échelle  musicale 
compris  dans  l'intervalle  d'une  oc- 
tave. Il  y  a  divergence  entre  divers 
opérateurs  pour  la  marche  à  suivre 
dans  la  succession  des  (|uintes  réel- 
les ou  renversées,  ainsi  que  la  posi- 
tion et  l'étendue  exactes  de  la  por- 
tion du  clavier  sur  laquelle  on  opère, 
tout  en  se  basant  toujours  sur  la 
note  du  diapason.  Cependant,  il  est 
préférable  de  ne  pas  s'étendre  au 
delà  des  limites  do  douze  demi-Ions  :  ainsi,  on  évite 
l'obligation  d'accorder  des  octaves  dont  l'accord 
risoureux  est  plus  difficile  à  déterminer  que  celui 
de  la  quinte.  En  effet,  ce  ne  sont  pas  seulement 
les  battements  des  sons  primaires  qui  guident 
l'oreille  de  l'accordeur,  mais  bien  plutôt  ceux  «le 
leurs  sons  harmoniques  ou  partiels,  concurrem- 
ment avec  les  sons  résultants;  c'est  pour  cela  que 
l'accord  devient  plus  pénible  si  l'on  opère  sur  des 
tuyaux  dont  le  timbre  est  peu  ou  pas  caractérisé  pru- 
des harmoniques,  comme  les  lliltes  et  les  bourdons. 
Or,  comme  l'accord  de  l'octave  est  cnnlrAlé  par  li^ 
premier  harnionique  de  la  note  inférieure  et  le  son 
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FiG.  203.  —  Tuyaux  en  bois. 


Tujmx  ourei'ls  (/Idles).  —  A,  corps  sonore; 
B, bloc;  C,  lèvre  supérieure;  D,  lèvre  in- 
férieure mobile  ;  E,  bouche;  F,  lumière; 
G,  pied;  It,  trou  accordoir;*/,  accordoir 
avec  vis  de  réglage  V  el  pointes  guides  P. 

Tiujau-v  bouchés  (bourdons).  —  A,  corps  so- 
nore; B,  bloc;  C,  lèvre  supérieure;  D, 
lèvre  inférieure  mobile;  E,  bouclîe;  F, 
lumière;  G,  pied;  //,  tampon  mobile 
servant  pour  accordur  le  tuyau  {g,  gar- 
niture en  peau  ;  h,  corde  fixée  dans  le 
tampon  servant  à  son  extraction  du 
tuyau;  cette  corde  est  quelquefois  rem- 
placée par  une  poignée  représentée  sur 
le  dessin  |par  un  pointillé);  /,  bande  de 
toile  collée  contre  le  tuyau  pour  le  con- 
solider k  l'endroit  du  îampon. 

Dans  les  tuyaux  ouverts  ou  bouchés  de 
grandes  dimensions,  les  lèvres  supé- 
rieures sont  mobiles  :  L,  lèvre  supérieure 
mobile  assemblée  avec  la  planche  R  de 

[^devant  du  tuyau;  T,  tasseaux  mobiles 
fixés  au  moyen  de  vis  et  maintenant  en 
place  la  lèvre  supérieure  mobile. 

I,  frein  à  joues;  2,  frein  harmonique  à 
bavette  en  métal  ;  3,  frein  harmonique 
mobile,  dit  frein  Gavioli  ;  frein  à  oreilles 
et  rouleau  [o,  oreilles;  r,  rouleau). 
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primaire  de  la  noie  siipéiieure,  il  s'ensuit  que,  pour 
un  môme  écart  propoilionnel  dans  l'accord, on  aura 
trois  battements  avec  la  quinte,  au  lieu  de  deux  bat- 
tements avec  l'octave. 
Le  l'ésullat  de  ces  considérations  est  donné  dans 


le  schéma  ci-dessous  qui  sert  ijéiiéralement  du  règb' 
dans  l'opérai  ion  de  la  partition.  Les  notes  noii'es  figu- 
rent les  notes  à  accorder,  et  les  Manclies  celles  d'a- 
près lesquelles  on  accorde. 


# 


LA^LJ^U^\    .1    .1    '  nI  J  J 


I    r  r   r  I"  'i'    '    f    I  "i  "I    '"  "r  -p 


Dans  le  premier  cycle  de  quintes  réelles,  c'est  le 
son  fondamental  de  la  quinte  qui  est  accordé.  Ces 
notes  sont,  par  conséquent,  accordées  un  peu  trop 
haut,  plus  ou  moins,  suivani  que  l'intervalle  est  situé 
dans  une  région  plus  ou  moins  élevée  de  l'échelle. 
Dans  le  deuxième  cycle  de  quintes,  c'est  la  quinte  elle- 
même  qui  est  accordée,  mais  cette  fois  un  peu  trop 
bas,  et  en  observant  la  même  proportionnalité  que 
dans  le  premier  cycle.  Si  tous  les  intervalles  sont 
altérés  d'une  façon  bien  proportionnelle,  dans  le  sens 
voulu  et  delà  quantité  convenable,  il  doit  se  trouver 
que  le  D  S  qui  termine  le  second  cycle  n'a  pas  besoin 
d'être  touché,  mais  se  trouve  donné  exactement  par 
le  Eb  qui  termine  le  premier  cycle.  C'est  pourquoi 
la  quinte  renversée  D#  G#,  qui  termine  le  deuxième 
cycle,  est  appelée  la  preuve. 

Quand  l'accord  des  douze  demi-Ions  de  l'oclaveest 
fixé,  on  s'en  sert  pour  accorder  toute  l'étendue  du 
jeu  de  prestant  et,  pour  arriver  au  résultat  le  plus 
exact,  en  comparant  la  note  à  accorder  avec  sa  quinte 
réelle  ou  renversée,  soit,  sur  sa  (juinte  et  sa  quarte, 
avec  lesquelles  elle  doit  donnersensiblement  lemême 
nombre  de  battements,  trop  haut  avec  l'une,  trop 
bas  avec  l'autre.  Maihématiquement,  ces  battements, 
avec  la  quinte  et  la  quarte,  doivent  devenir  plus  pré- 
cipités à  mesure  que  l'on  s'élève  dans  l'échelle  des 
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sons,etce  a  raison  de  \2  par  demi-Ion  ou  de  2  par 
octave. 

Tous  les  jeux  de  l'orgue  sont  alors  accordés  sur  le 
preslant,  qui  sert  de  base  :  les  jeux  ouverts  par  l'en- 
taille, les  jeux  bouchés  par  la  calotte  (et  par  les 
oreilles  pour  une  mise  au  point  délinilive)  et  les  jeux 
d'anches  par  la  rasette'. 

Pour  terminer  ce  chapitre,  disons  que  les  orgues 
anciennes,  jusqu'au  commencement  du  xviii«  siècle, 
étaient  ordinairement  au  ton  de  chambi'e  (cammer- 
ton),  lequel  était  un  ton  plus  bas  que  le  ton  de 
chœur  (chorton).  Certaines  orgues  datant  de  t7lo 
à  1720  étaient  encore  accoidées  aux  deux  tons;  le 
cammerton  servant  pour  l'exécution  des  pièces 
d'orgue,  et  le  chorlon  pour  l'accompagnement  des 
chœurs.  Dans  certains  endroits  un  clavier  était  au 
premier  ton,  le  deuxième  clavier  au  deuxième  ton, 
et  les  autres  claviers  et  la  pédale  au  ton  du  deuxième 
clavier,  qui  était  celui  que  nous  appelons  grand- 
orgue.  Il  apparaît  aussi,  comme  dans  l'orgue  d'Hal- 
berstadt  (1718),  qu'il  y  avait  des  instruments  à  trois 
tons  différents,  sans  précision  pour  le  troisième. 


1.  On  se  sert,  |ioup  r;icc'(r(t.  de  tringles  en  acier  plat,  de  dilTérentes 
longueurH,  avec  un  bout  aminci,  en  forme  de  lame  de  couteau,  et  l'au- 
tre bout  pourvu  d'un  crocliel.  Cet  outil,  très  simple,  appelé  t  accor- 
doir  ",  a  le  mérite  de  pouvoir  passer  entre  les  rangées  de  tuyaux,  sans 
les  toucher,  pour  atteindre  le  tuyau  à  mettre  d'accord.  Les  tuyaui 
ouverts,  sans  entailles,  coupés  en  ton,  et  mis  d'accord  aussi  près  que 
possible  au  ciseau,  reçoivent  leur  accord  définitif  au  moyen  d'un 
accordoir  spécial  muni  de  deux  cftnes,  dont  l'un  sert  à  fermer  l'ori- 
fice du  tuyau  —  s'il  est  trop  haut  —  et  l'autre  à  l'agrandir  —  s'il  est 
trop  bas. 


reuve 


Le  cammerlou  était  sensibleinent  un  ton  un  quart 
plus  bas  que  le  diapason  à  870.  On  trouve  encore  en 
France  et  à  l'étranger  des  instruments  dont  l"i(<  grave 
donne  le  si  bémol  un  peu  bas,  malgré  des  déchirures 
faites  à  l'orifice  des  tuyaux  pour  faciliter  l'accord. 

Partie  décorative'. 

Le  bulfet  d'un  orgue  étant  destiné  à  renfermer  et 
à  orner  la  partie  mécanique  et  instrumentale  de 
l'orgue  proprement  dit,  ses  dimensions  et  sa  forme 
doivent  être  subor-donuées  à  celles  de  l'instrument. 
11  est  donc  indispensable,  —  comme  le  faisait  déjà  re- 
marquer DoM  Bedos,  —  avant  de  fixer  les  dimensions 
et  même  la  disposition  de  toutes  les  parties  d'un  buf- 
fet, d'arrêter  d'abord  avec  un  facteur  d'orgues  les 
proportions  de  l'instrument.  Un  architecte  peut  être 
fort  habile  en  son  art,  sans  rien  connaître  de  celui 
du  facteur,  ce  qui  explique  les  fautes  dans  lesquelles 
il  peut  tomber;  mais  lorsqu'il  se  concertera  avec  un 
praticien,  il  n'aura  pas  à  risquer  d'occasionner  des 
obstacles  à  la  bonne  disposition,  à  la  sonorité  et  à  la 
solidité  de  l'instrument. 

Il  n'est  pas  possible  de  fixer,  à  priori,  toutes  les 
proportions  des  buffels,  le  même  orgue  pouvant  va- 
rier de  forme  et  de  dimension,  suivant  la  disposition 
de  l'église  et  son  style,  et  la  grandeur  de  la  tribune. 
Mais,  si  l'on  ne  peut  déterminer  à  l'avance  la  forme 
génér.le  des  buffels,  il  y  a  néanmoins  des  propor- 
tions commandées  par  la  nature  même  de  l'instru- 
ment qu'on  ne  saurait  méconnaître  sans  porter 
atteinte  à  ses  qualités  essentielles  :  nous  voulons 
parler  des  dimensions  des  tuyaux  de  décoration  ou 
de  montre. 

Il  est  d'usage  de  décorer  les  buffets  d'orgues  avec 
de  grands  tuyaux  en  étain  poli,  lesquels  tuyaux, 
contrairement  à  l'opinion  de  beaucoup  de  gens,  ne 
doivent  pas  seulement  servir  d'ornement,  mais  aussi 
être  effectivement  utilisés  comme  basses  des  jeux 
principaux.  Or,  ces  tuyaux  ont  des  dimensions  déter- 
minées par  les  lois  physiques  qui  régissent  leur  tona- 
lité, qu'on  ne  saurait  altérer  sans  nuire  à  l'homogé- 
néité des  sons.  Il  est  donc  aussi  essentiel  que  raison- 
nable de  disposer  les  compartiments  du  bulTel  de 
manière  à  pouvoir  y  placer  ces  grands  tuyaux  dans 
leurs  véritables  proportions  ;  sans  cela,  il  faudrait  y 
suppléer  par  d'autres  tuyaux  placés  à  l'intérieur  de 
l'orgue,  faisant  double  emploi  et  dont  la  sonorité 
n'est  jamais  bien  homogène  avec  les  premiers.  Il  est 
a  isé  de  comprendre,  en  elfet,  que  ces  tuyaux  de  montre, 
naturellement  placés  dans  les  meilleures  conditions, 
pour  produire  toute  leur  sonorité  dans  une  église  ou 
une  salle  de  concert,  seraient  au  contraire  des  obs- 


i.  A.  CxvAiLi.fî-CoLE.  a  publié,  dans  l.i  lievuf  f/énérale  df  l'Arclii- 
tnclure  rt  des  travaux  publics^  tout  ce  qui  concerne  l'an-hilccluio  de 
l'orgue.  C'est  k  cette  publication  très  ancienne  que  nous  empruntons 
les  éléments  de  ce  chapitre. 
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tacles  à  la  sonorité  des  tuyaux  intérieurs  si,  par 
défaut  de  proportion,  on  était  obligé  de  les  laisser 
muets  ou  inutiles.  11  est  quelquefois  nécessaire,  pour 
compléter  l'ornementalion  d'un  bulTet  d'orgue,  d'y 
placerquelques  tuyaux  muets  et  desimpie  décoration', 
mais  le  meilleur  bulfet  est  celui  où  tous  les  tuyaux 
en  façade  sont  utilisés  au  profil  de  l'instrument. 

Les  dimensions  des  tuyaux  de  montre  ont  servi, 
dès  l'origine,  à  dénommer  la  proportion  des  orgues. 
Ainsi  on  dit  :  un  grand  orgue  de  32  pieds  en  montre, 
de  celui  dont  les  grands  tuyaux  ont  environ  32  pieds 
de  corps  sonore,  sans  compter  la  partie  conique  for- 


mant le  pied  de  ce  môme  tuyau,  ce  qui  poite  la  Ion" 
gueur  totale  à  environ  12  mètres;  viennent  ensuite 
les  orgues  dites  de  16  pieds,  —  c'est  principalement 
de  cette  dimension  tfu'on  trouve  le  plus  d'exemples. 
On  l'ail  aussi  des  orgues  de  8  pieds  en  montre  et 
même  des  orgues  de  4  pieds,  pour  le  chœur  des 
églises  ou  des  instruments  de  salon.  C'est  entre  ces 
limites  extrêmes  des  orgues  dites  de  32  pieds  et  de 
4  pieds  que  sont  comprises  les  dimensions  de  tous 
les  buffets  d'orgues.  Nous  devons  faire  remarquer 
qu'en  dehors  de  ces  proportions  normales  de  32,  16, 
8  et  4  pieds,  il  arrive  souvent  —  à  cause  des  condi- 


TABLE  DES  DIMENSIONS  DES  TOURELLES  CIRCULAIRES  ET  TRIANGULAIRES 
Pour  tous  les  bulïets  d'Orgues, 

Table  A. 


X 

1  f 
i'-i 

s       < 
a        = 
E         " 
O 

z 

PKSIGNATION    DKS 

TOURELLES 

( 

DÉSIGNATION    DKS 
TDYADX  CORRES- 
PONDANT  A 
:HAQDE    TOURELLE 

I 

II 

III 

IV 

V 

VI 

TOOBELLES  C 

LARGEUR 

00 
DIAMiîTRE 

RCULAIBES 

SAILLIE 

OD 

SENFLEMENT 

HAUTEUR 

DES    PIEDS 

CONIQUES 

DES   TOYADX 

HAUTEUR 
DES    CORPS 

SONORES 
DES   TOTAUX 

HAUTEUR 

TOTALE 

DES 

TOURELLES 

LARGEUR 

DES 

TOURELLES 

TRIANGO- 

!  AIRES 

2 

Tourelle  de  32  pieds 
—      de  32  pieds 

C-I-2D    +2E 

C  +  2D#  +  2FjJ 

imeoo 

1,   300 

0™225 

0,225 

lni600 
1,  600 

10m5160 
10,  5160 

12"1160 

12,  1160 

1  '"9  1  0 

1,  850 

1 
2 

Tourelle  de  24  pieds 
—      de  24  pieds 

F-t-2G    +2A 
F  +  2G#  +  2B 

1,250 
1,180 

0,180 
0,180 

1,250 
1,250 

7,8780 
7,8780 

9,1280 
9,1280 

1,530 
1,460 

1 
2 

Tourelle  de  21  pieds 
—     de  21  pieds 

G  +  2A     +23 

G  +  2A#  +  2Cif 

1,1. '>0 
1,070 

0,160 
0,160 

1,150 
1,150 

7,0186 
7,0186 

8,1686 
8,1686 

1,400 
1,320 

1 
2 

Tourelle  de  19  pieds 
—      de  19  pieds 

A  +  2B    +2Cit 
A  +  2C    +2D# 

1,040 
O,9S0 

0,145 
0,155 

1,040 
1,040 

6,2528 
6,2528 

7,2928 
7,2928 

1,261 
1,200 

1 

2 

Tourelle  de  l6  pieds 
—     de  16  pieds 

C  +  2D    +  2E 
C  +  2D#  +  2Fi( 

0,900 
0,850 

0,125 
0,125 

0,900 
0,900 

5,2380 
5,2580 

6,1580 
6,1580 

1,100 
1,010 

1 
2 

Tourelle  de  12  pieds 
—     de  12  pieds 

F  +  2G     +2A 
F  +  2ajf  +  2B 

0,710 
0,670 

0,100 
0,100 

0,710 
0,710 

3,9390 
3,9390 

4,6490 
4,6490 

0,860 
0,820 

1 
2 

Tourelle  de   9  pieds 
—     de    9  pieds 

A  +  2B    +2CJf 
A  +  2D    +2D# 

0,590 
0,350 

0,080 
0,030 

0,590 
0,590 

3,1264 
3,1261 

3.7164 
3,7164 

0,720 
0,690 

1 

2 

Tourelle  de    8  pieds 
—     de    8  pieds 

C  +  2D    +2E 
C  +  2DJf+2F 

0,510 
0,480 

0,070 
0.070 

0,510 
0,510 

2,6290 
2,6290 

3,1390 
3,1390 

0,620 
0,580 

1 
2 

Tourelle  de    6  pieds 
—      de    6  pieds 

F  +  2G    +2A 

F  +  2GJt+2B 

0,400 
0,373 

0,055 
0,055 

0.400 
0,400 

1,9695 
1,9695 

2,3693 
2,3695 

0,480 
0,136 

1 
2 

Tourelle  de    4  pieds 
—     de    4  pieds 

A  +  2B    +2Cj{ 
A  +  2C    +2Dtf 

0,330 
0,310 

0,045 
0,045 

0,330 
0,330 

1,5632 
1,5632 

1,8932 
1,8932 

0,148 
0,380 

1 
2 

Tourelle  de   4  pieds 
—     de    1  pieds 

C+2D     +2E 
C  +  2D#+2F# 

0,284 
0,266 

0,040 
0,040 

0,28  i 
0,284 

1,3145 
1,3145 

1,5985 
1,5985 

0,314 
0,320 

1 
2 

Tourelle  de    3  pieds 
—     de    3  pieds 

F  +  2G    +2A 

F  +  2Grf  +  2B 

0,230 
0,2 1 5 

0,032 
0,0 -..2 

0,230 
0,230 

0,9817 
0,9il7 

1.2147 
1,2117 

0,286 
0,260 

1.  Chanoines,  voir  ce  mol  au  chapilre  Jeux. 
Copyright  by  Librairie  Delagrave,  1924. 
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lions  de  l'emplacement  —  qu'on  ne  peiil  faire  com- 
mencer les  tuj'aux  de  montre  que  par  des  dimensions 
intermédiaires;  dans  ce  cas,  on  est  obligé  de  complé- 
ter la  basse  par  des  tuyaus  en  bois  placés  à  l'inlé- 
rieur  de  l'orpue.  Mais  ce  qui  importe  le  plus,  c'est 
qu'à  partir  des  premiers  tujaux,  qui  sonnent  à  la 
montre,  il  y  ait  une  suite  progressive  dans  leurs 
dimensions  de  manière  à  obtenir  l'honiogénéilé  des 
sons  si  nécessaire  à  tout  bon  instrumenl. 

On  comprend  en  etîet  que  si  l'on  ne  peut  avoir  une 
série  régulière  de  tuyaux  de  montre  et  qu'il  faille 
intercaler  des  tuyaux  placés  à  linléiieur  de  l'instru- 
ment et,  pai'  conséquent,  daus  d'autres  conditions 
acoustiques,  il  sera  très  diflicile  de  les  égaliser  de 
timbre  et  d'harmonie,  en  un  mot  de  les  harmoniser. 

Nous  donnons  ici  trois  tables  à  l'aide  des- 
quelles on  rétablir'a  facilement  une  bonne  disposition 
pour  les  montres.  La  première  (A)  indique  les  dimen- 
sion i  des  tourelles.  La  seconde  (B)  la  progression 
des  diamètres  des  tuyaux  de  la  montre.  La  troi- 
sième (G)  la  progression  des  longueurs  des  ondes 
sonores  correspondant  au  ton  des  tuyaux,  d'après  le 
la  normal  de  870  vibrations  par  seconde.  Don  Bedos, 
dans  son  Traité  de  l'Art  du  Facteur  d'Orgues,  a  donné 
une  table  analogue  à  celle  (A)  des  proportions  des 
tourelles,  laquelle  a  été  reproduite  par  Roubo  et  par 
les  différents  auteurs  qui  l'ont  suivi  ;  mais  les  mesures 
de  cette  table  sont  indiquées  d'après  la  grosseur  des 
tuyaux  correspondant  à  l'ancienne  tonalité. 

Table  B. 

PROGRESSION  DES  DIAMÈTRES  DES  TUYAUX 

DE  LA  MONTRK  ' 


TON 

DE. S 

TCYAUX 

I 

I  I 

III 

IV 

OCTAVE  DO 
32    PIEDS 

OCTAVE    AD 
16     PIEDS 

OCTAVE    DU 
S   PIEDS 

OCTAVE    DIi 
4   PIEDS 

C 

OmlDOO 

Om2o30 

0'"1432 

omosoo 

G  S 

0,5289 

0,2412 

0,1356 

0,0762 

U 

0,4088 

0,2299 

0,1293 

0,07  27 

Dï 

0,3897 

0,2191 

0,1232 

0,0693 

K 

0,3714 

0,2088 

0,1174 

0,0660 

F 

0,35il 

0,1991 

0,1120 

0,0629 

Fit 

0,3374 

0,1897 

0,1067 

0,0600 

G 

0,3216 

0,1809 

0,1017 

0,0672 

Gif 

0,3066 

0,1721 

0,0959 

0,0515 

A 

0,2922 

0,16i3 

0,0924 

0,0519 

Ai» 

0,2785 

0,1566 

0,0880 

0,0495 

B 

0,2655 

0,1493 

0,0839 

0,0172 

1 

II  était  donc  nécessaire  de  refaire  cette  table  |ioiii' 
la  mettre  en  rapport  avec  les  besoins  de  l'art  aciuel 
cl  de  la  nouvelle  tonalité.  Inilépendamment  des  pro- 
poitions  des  tourelles  circulaires,  indiquées  dans  la 
(aille  de  Dom  Bedos,  nous  avons  ajouté  les  propor- 
tions des  tourelles  triangulaires,  qui  nous  paraissent 
les  plus  convenables,  après  les  circulaires,  pour  le 
lion  arrangement  des  tuyaux.  iNous indiquons  de  plus 
la  hauteur  du  pied  du  plus   grand  tuyau  de  chaque 


tourelle  et  la  hauteur  de  corps  sonore  de  ce  m?me 
tuyau,  que  nous  avons  supposée  égale  à  la  longueur 
de  l'onde  sonore  correspondant  à  leur  tonalité,  aft» 
qu'en  ajoutant  ce.s  deux  hauteurs  ensemble  on  eût 
comme  hauteur  des  tourelles  assez  d'espace  pour  que- 
le  son  des  tuyaux  puisse  se  développer  sans  gène. 

La  seconde  table  (B)  des  diamètr-es  des  tuyaux  de- 
montre  correspond  à  la  nouvelle  tonalité. 

Enfin,  la  troisième  table  (C)est  celle  des  long\ieurs 
des  ondes  correspondant  au  Ion  des  tuyaux. 

Dans  la  construction  ordinaire,  pour  les  tuyaux  de 
l'intérieur  d'un  orgue,  nous  avons  dit  précédemment 
que  la  bouche  était  simplement  aplatie  ou  écrasée 
sur  une  certaine  hauteur.  Pour  les  tuyaux  de  façade, 
il  n'en  est  pas  de  même,  les  bouches  sont  ornées 
d'ogives  ou  d'écussons  rapportés  qui,  avec  des  pieds 
dont  la  longueur  est  proportionnée  au  diamètre, 
ajoutent  à  la  valeur  décorative  (voir  fig.  20i).  Les 
soins  apportés  aux  bouches  des  tuyaux  de  montre 
ainsi  faites,  donnent  aussi  un  excellentrésultat  pour 
l'émission  du  son.  Comme  ces  tuyaux  n'ont  presque 
jamais  d'oreilles  pour  aider  à  l'attaque,  il  s'ensuit 
qu'avec  une  ogive  mieux  travaillée  —  et  déterminée 
par  un  tracé  spécial  —  et  un  écusson  fait  d'un  métal' 
plus  fort,  on  peut  procéder  à  la  mise  en  harmonie- 
dans  de  bonnes  conditions  sans  déparer  la  ligne  par  des- 
oreilles ou  des  freins,  en  bois  ou  en  plomb,  comme  il 
en  existe  dans  certaines  orgues  de  facture  secondaire- 

Tadi.e  c. 
PROGRESSION  DES  LONGUEURS  DES  ONDES  SONORES 
CORRESPONDANT    AU    TON    DES    TUYAUX,    D'APRÈS 
LE  LA  NORMAL  DE    870   VIBRATIONS  PAR  SECONDE* 


L  NoiH  ïivons  pris  pour  buse  il-^  notre  ralcul  le  iliamt-tr'-  (lu  pre- 
mier V.  (le  32  [tierls  *-gal  ù  0,45,  <-l  celui  (le  la  cinquième  oct.ive,  .iii- 
(lessiP*  d'!  C  ou  03,  égal  à  0,04.ï,  c'est-ii  dire  au  dixic-nie  du  pi-omier  C. 
Ces  luy  lus  snnf,  SutV&ti'l  nous,  3'une  bonne  proporiion,  pour  I;i  ton.i- 
lilé  ruo  ierrie. 


TON 

DES 

TDYAUX 

I 

II 

III 

IV 

OCTAVE    DU 
32   PIEDS 

OCTAVE     DU 
16     PIEDS 

OCTAVE    DU 
S   PIEDS 

OCTAVE   DU 
4    PIEDS 

C 

c# 

D 

Dif 
E 

F 
F# 

G 

f.Jf 
A 

A  if 
15 

10m51G0 

9,9278 
9,3686 
8,8128 
8,3166 
7,8780 
7,4358 
7,0186 
6,6216 
6,2528 
5,9018 
5,5706 

5^2850 
4,9039 
4,6813 
4,1214 
4,1733 
3,9390 
3,7179 
3.5093 
3,3123 
3,1261 
2,9.-09 
2,TS53 

2">6290 

2,1819 

2,3121 

2,2107 

2,0866 

1,9695 

1,8589 

1,7516 

1,6561 

1,5632 

1,4754 

1,3926 

1013145 
1,2409 
1,1710 
1,1053 
1,0433 
0,9817 
0,9201 
0,8773 
0.8280 
0,7816 
0,7377 
0,6963 

Il  nous  reste  à  préciser  un  di'-tail  :  dans  une  tnu-' 
relie  ou  une  plate-face,  bien  que  dillV-rant  de  gros- 
seui-,  tous  les  tuyaux  ont  la  même  longueur.  Il  est 
nécessaire  de  les  mettre  à  leur  ton  sans  rien  enlever 
de  leur  longueur  apparenle.  Nous  supposerons  unie 
tourelle  de  8  pieds^  composée  des  notes  C,  I),  E,  l'jf 
(iif.  Le  C  aur-a  simplement  son  entaille  un  diamètre 
au-dessiius  de  l'orilice.  Le  1),  tracé  avec  la  i-ègle  dont 
il  est  [lailé  à  l'article  embouchage,  aura  de  ti-op  une 

J.  Nous  a\Oiis  suppose  la  vili'Si-c  du  son  de  .3  10  mèlres  par  seconde, 
laiiuellfi  \il--i-e,  divis-e  p;ir  lo  nombre  de  vibratinu.f  du  Cl  :1J  |iieds 
=  11  3i  vib.  331,  donne  10'",')1G  [lour  la  longueur  de  l'onde  iiunore 
correspondante  au  ton  du  luvau. 

3.  L'opération  est  exiieteinont  la  nu-iiie  pour  des  lourelles  de  32  o 
11)  pi(-ds. 
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TECHi\IQUB.  ESTRÉTIQl'E  ET  PÊDACnniE 


L'ORGUE    11J3 
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FiG.  204. 

j4,  luvau  de  façade  à  écusson  relcTé  (vue  de  face  et'de  oôlé);  B, 'coupe  sur  l'écusson;  C,  plan;  0,  tuyau  de  façade  à  ogive  (face, 
coté,  planai;  E,  tracé  de  l'écusson;  F,  tracé  de  l'ogive  ordinaire;  fi,  tracé  de  l'ogive  aIlon{,'i5e;  entaille  accordoir;  /,  lucarne. 
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certaine  longueur  au-dessus  du  point  marqué  pour 
son  ton;  c'est  à  partir  de  ce  point  que  des  ouvertures 
appelées  «  lucarnes  »  sont  pratiquées  pour  ramener 
le  tuyau  à  "sa  longueur  d'onde;  niellons  que  deux 
lucarnes  soient  nécessaires  pour  le  D,  quatre  pour  l'E, 
six  pour  le  Vit  et  huit  pour  le  Gj.  On  pourrait  s'é- 


tonner que  les  lucarnes  s'additionnent  si  rapide- 
ment; mais  il  faut  observer  qu'un  orgue  est  ordi- 
nairement divisé  en  deux  côtés  qui  prennent  le  nom 
de  côté  C,  côté  C#.  Dans  l'exemple  donné  ici,  les 
tuyaux  sont  par  ton;  s'ils  étaient  par  demi-ton,  il  n'y 
aurait  qu'une  lucarne  pour  Cf,  deux  pour  D,  trois 
poui-  Dg,  quatre  pour  E,  etc. 

Telle  est  dans  ses  grandes  lignes  l'histoire  de  la 
fabrication   des  orgues.  Si  la  partie  historique  est 


beaucoup  plus  complète  que  dans  les  ouvrages  de 
facture  parus  jusqu'ici,  en  France  et  à  l'étranger, 
nous  avons  dû,  pour  éviter  des  longueurs,  limiter  la 
partie  technique  aux  formules  les  plus  essentielles  fjii 
serve/it  de  base  à  la  conslniciion.  Un  plus  grand  déve- 
loppement des  articles,  sans  profit  aucun  pour  ceux 
qui  ne  sont  pas  oiganiers,  nous  eût  entraîné  à  écrire 
une  histoire  complète  de  l'orgue,  ce  qui  dépasrai 
de  beaucoup  le  programme  établi  pour  cette  Ency- 
clopédie. 

Néanmoins,  depuis  le  traité  de  Dora  Redos,  pré- 
senté aux  Commissaires  de  l'Académie  en  1766,  — 
traité  complété  deux  fois,  dans  l'Encyclopédie  Roret 
et  par  Hamel  et  Gcédon,  —  nous  ne  croyons  pas  qu'il 
existe,  dans  une  forme  aussi  pratique,  un  ouvrage  de 
ce  genre.  Après  avoir  pris  l'orgue  à  l'état  embryon- 
naire, en  indiquant  ses  différentes  transformations 
les  plus  apparentes  au  cours  des  siècles,  nous  l'avons 
décrit  dans  l'état  actuel,  avec  l'application  des  pro- 
cédés les  plus  modernes,  sans  sorlir  de  la  réserve 
qui  nous  était  imposée  vis-à-vis  de  facteurs  auxquels 
leurs  découvertes  récentes  appartiennent. 

Charles  MUTI.'V,  1923. 
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LA  3IUSIQUK  D'ORGUE 

LES  FORMES,   L'EXÉCUTION,    L'IMPROVISATION 


Par  Alexandre  GUILMANT 


LES   FORMES 

Après  avoir  servi  dans  les  fêles  profanes  cliez  les 
Efjypliens  et  chez  d'autres  peuples  de  l'antiquité, 
l'orgue  a  été  adopté  dans  les  églises  chrétiennes; 
par  la  puissance  et  la  variété  de  ses  timbres,  roi'j;ue 
remplit  admirablement  un  giaïul  local  tel  qu'une 
église  ou  une  salle  de  conceris.  Au  xvn'  siècle,  on 
s'en  servait  dans  les  opéra-;,  et  par  exemple,  dans 
VOrfeo  de  Mo.nteverdi,  on  trouve  l'indication  d'un 
orgue  de  bois  (jeux  de  thUes)  accompagnant  Orphée 
et  la  Messagère,  et  un  orgue-rrgale  (jeux  d'anches), 
jouant  avec  Caron  et  les  esprits  infernaux. 

On  peut  dire  qu'un  grand  oi'gue  moderne  est  un 
orchestre  à  lui  tout  seul,  ayant  des  ett'ets  qui  lui 
sont  propres;  il  n'est  pas  fail  pour  imiter  l'oi'chestre, 
quoique  possédant  des  jeux  qui  portent  les  noms 
de  divers  instruments,  car  il  ne  peut  avoir  la  même 
souplesse  d'émission  et  le  même  accent  que  ces  ins- 
truments. 11  a,  d'autre  pari,  ses  jeux  île  m' 'talion  dont 
le  timbre  ne  peut  exisler  dans  l'orcliestre.  On  peut 
donc  considérer  que,  comme  grandes  masses  sono- 
res, il  y  a  en  musique  trois  élémenls  :  1°  l'orchestre 
symplionique;  2°  l'orchestre  d'harmonie  ou  de  fan- 
fare; 3'  l'orgue;  et  chacun  d'eux  se  distingue  par  sa 
physionomie  spéciab».  Ajouté  à  la  symplionie,  l'or- 


gue lui  donne  une  plénitude  qu'il  lui  est  impossible 
d'avoir  par  elle-juême. 

Si  l'orchestre  possède  l'attaque  violente  du  son,  il 
ne  possède  pas  la  continuité  ni  la  pi'ofondeur  de  l'or- 
gue qui  a  une  certaine  lourdeur;  ils  se  complètent 
donc  fort  heureusement.  A  l'église,  l'orgue  prépare 
au  chant  et  repose  du  chant  par  ses  préludes  etintei- 
ludes.  .Mêlé  aux  voix,  il  les  soutient  et  peut  concerter 
avec  elles. 

Au  xvi"  siècle,  Antoine  de  Cadezi'in,  Andréa  et  Gio- 
vanni G.\BRiELi  écrivaient  des  préludes  dans  la  tona- 
lité du  plain-chant  (altérée  par  les  accidents  intro- 
duits pour  les  cadences),  et  aussi  des  pièces  aux- 
quelles la  mélodie  grégorienne  servait  de  thèmes.  Les 
procédés  d'harmonisation  de  ces  chants  étaient  gé- 
néralement simples,  eu  contrepoint  de  note  contre 
notf  avec  quelques  notes  de  passage.  Dans  l'ouvrage 
de  Dna-T.4  publié  en  1612  (//  Traii'iilvano],  on  trouve, 
par  exemple,  un  Pawje  liiujua  liaimonisé  ainsi  (li- 
vre IV,  page  i),  forme  qu'on  retrouve  chez  les  orga- 
nistes du  xvii»  siècle.  On  peut  voii-  aussi  dans  la  Tabu- 
laluranova  de  Samuel  Scheidt  de  1624  (édition  Seif- 
i-ert)  p.  161,  Cum  sancto  Spiritn,  et  p.  190,  Siciit  erat 
et  dans  son  Tabulatar-Biuh,  100  geisliickcr  Lieder 
iind  Psalmen  (16.S0),  le  choral  Uelft  mir  Gotles  Gùti; 
j.reisen  dont  voici  le  début'  : 
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1.  A.-G.  Rittér,  Zur  Geschichte  des  OrgelspielSj  liv.  1,  p.  193,  l"  colonne,  et  page  202. 
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Au  xvi=  siècle,  les  organistes  jouaient  sur  l'orgue 
des  œuvres  vocales  comme  des  motets,  des  madri- 
gaux et  des  canzoïie  en  les  ornant  {Intavolatura  dimi- 
nuita).  G.  Diruta,  dans  son  ouvrage  II  Transilvàno, 


qui  est  une  méthode  sous  forme  d'un  dialogue  entre 
le  maître  et  l'élève,  donne  certaines  indications  à 
cet  égard,  les  voici'  : 


Il  modo  difarGroppi    fi)  (.1 
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Modo  di  far  H  tremoli 
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Tremoli  sopra  le  minime 
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1.  //  Transiloino,  Diilogo  sopra  il  vi'ro  molo  di  sonar  Organi,  e  Islrornenli  du  peiina  del  11.  l'.  Uirulamo  Dihuta,  Perugino.  Venise, 
1612.  Folio  «  b. 
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Modo  di  far  li  tremoli . 
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DiRL'TA  applique  ces  procédés  eroniemenlalion  de  la  manière  suivante  (page  H  de  la  seconde  partie  de 
l'ouvrage  citéi  : 


Sogetto . 


Minuta  sopra  la  parte  del  basso. 
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Alio  modo. 


Minuta  sopra  la  parte  deLtenore. 


* 


S 


m 


r--f    I'  f    if=f 


i 


Œ 


(h  (M 


Aliô  modo. 


fe 


i 


^=^ 


s 


f 


^ 


i^^5 


jjjjjjj* 


j^^ 


^^ 


p 


^^ 


o- 


Minuta  sopra  la  parte  del  contralto . 
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Alio  modo. 
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Diverse  sorte  di  Groppi  sopra  l'accadenze. 
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Dans  une  canzona  d'Antonio  Mortaro,  il  introduit  aussi  ces  variations  ([);ii;e   18  de  la  seconde  partie') 
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1.  Voici  la  significalioLi  des  lettres  :  M,  Afinuta;  —  G,  Groppo;  —  T,  Trenv.lo;  —  A,  Accmlo ;  —  C,  ' 7an: 
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$ 


^^ 


ï^=r 


s 


eAW' 


,VW»    etc. 


^\^ 


-^J-J-tJ 


r  r-rrrrfrrr" 


E|^w*« 


i 


^ 


JJA 


4J  J  J 


^F 


g\^ 


e^c. 


e/c. 
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Il  esl  inlcressaiit  de  comparer  ces  procédés  d'or- 
nementation avec  les  procédés  usités  déjà  au  coni- 
nieucenieul  dn  \vi«  siècle  parles  organistes  franf;;iis. 


Te  Deum  laudamus. 


On  peut  en  juger  d'après  cet  exemple  tiré  du  livre 
de  P.  Attaingnant  (lo.'iOl'  et  cité  par  A.-G.  Hitter 
(II,  n"  :i6)  : 
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On  trouve  également  dans  les  œuvres  d'Antonio 
CE  Cabezôn  (iol0-lb66)  des  faux-bourdons  «  glosés  » 
pour  orgue,  ainsi  que  des  versets  d'hymnes  où  la 
mélodie  liturgique  esl  colorée  (Pliilippo  Pedrell, 
Hispanix  Schola  musica  sacra,  vol.  III,  p.  32  et  sui- 
vantes). 

Des  versets  de  messes,  d'hymnes  ou  de  Magnificat 
basés  sur  le  chant  grégorien  et  dialoguant  avecle 
■chœur,  sont  écrits  pour  l'orgue,  ainsi  qu'en~témoi"- 


1.  ilagiûficat  sur  les  huit  tons  avec  Te  Deum  laudamm  et  deux 
J^réludes...  imprimés  par  Pierre  Attaixgsant,  Paris,  1330. 


\y 


gnent  les  œuvres  de  Cabezon,  C.  Merulo,   G.  Fresco- 

BALDI,      s.     SCHEIDT,      N.       GiGAULT,     K.      Coi'PERlN      (de 

Crouilly),  N.  de  Grigny,  F.  Danorhoi:  et  de  beaucoup 
d'autres  organistes^. 

Au  XVII"  siècle,  les  organistes  ornent  aussi  le  plain- 
cliant,  mais  avec  d'autres  procédés  que  leurs  prédé- 


■1.  Voir  :  rElivres  de  Carekôn,  éd.  par  Pi).  pEPRELt.;  livre  [V  des 
œuvres  d'orpie  de  Claudio  Uërulo,  i^d.  par  J.-B.  Latuit  (1865)  ;  œuvres 
dorpue  de  G.  Frescobaldi,  cd.  par  I-r.-.K.  tjAnEBr.  ;  œuvres  de  Samuel 
.■^cHEiDT,  6d,  Max  Seiffert  ;  oeuvres  de  .V.  Gicaui.t  et  F.  CaLM>ERiN  (de 
Crouilly)  dans  les  Archives  des  Maîtr's  de  l'Orgue,  éd.  Alex.  Guii.mant 
et  André  Pjbbo,  tomes  IV  et  V. 
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cesseurs;  ce  ne  sont  plus  des  formules,  mais  un  dé- 
veloppement du  la  mélodie  grégorienne  qui,  à  celte 
époque,  avait  un  rythme  égal  comme  les  chorals.  On 
trouve  dans  le  livre  de  A. -G.  Ritter  cilé  plus  haut 
(vol.  II,  n"  24)  une  Elévation  de  Giulio  C'-sare  Aiiesti 
dans  laquelle  le  chant  du  Pange  liiujna  est  trailé  de 
cette  façon  libre.  Le  même  thème  est  développé  par 


Nicolas  DE  Gric.ny  dans  son  Livre  d'orgue  (Archives 
des  Maîtres  de  l'Orgue,  t.  V,  p.  70)  ;  dans  cette  belle 
pièce,  on  peut  pressentir  l'art  de  J.-S.  Bach;  le  chant 
se  trouve  h  la  partie  intermédiaire  sur  un  jeu  solo 
et  commence  ainsi,  avec  l'accompagnement  de  la 
main  droite  et  de  la  pédale'  : 
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Dans  les  chorals  allemands,  on  peut  suivre  le 
même  développement.  Je  signale  dans  l'ouvrage  de 
A. -G.  RiTTER,  liv.  II,  n"  6o,  choral  de  B.  Schuid; 
n°  121,  choral  de  Georges  Bôiim;  je  renvoie  aussi  au 
choral  :  Es  ist  das  Heil  uns  Kommen  her,  de  Dietrich 
BuxTEHUDE  [Œuvres  pour  Orgue,  éd.  Ph.  Spitta,  t.  II, 


p.  81;  J.-S.  Bach  choral   Wer  nur,  éd.  Peters,  liv.  V, 
p.  S6,  n°  52). 

L'organiste  de  Hambourg  Adam  Reinkkin  (1623- 
1722)  colore  ainsi  le  début  du  choral  :  An  Wusser- 
flîissen  Babylon;  ie  mets  en  regard  de  celle  ornemen- 
tation le  commencement  de  ce  choral,  d'après  la 
version  employée  par  J.-S.  Bach  (éd.  de  la  Bach-Ge- 
sellsckaft,  39,  n"  15-)  : 
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A  la  fin  du  xvi°  siècle  et  au  commencement  du 
siècle  suivant,  des  organistes  tels  que  Jean  Titelol'ze, 
G.  Frescobaldi,  s.  Scueiot,  accompagnent  le  phiiii- 
chant  avec  des  contrepoints  intéressants.  Us  aban- 
donnent pour  ce  genre  de  musique  les  formules  de 
cotoratur  pour  les  remplacei'  par  des  imitations  ingé- 
nieuses, tout  en  gardant  au  chant  la  givavité  des 
notes  égales;  ils  l'expriment  tantôt  à  la  basse,  tantôt 
dans  une  autre  paitie  ;  voir  de  Titelouze  les  hymnes  : 
Ad  cœnam,  l"  verset,  Pange  lingua,  .3»  verset,  Exul- 
let   cœlum,  1"  verset';  G.    I'kescobaldi,  Kijri'!  délia 

1.  Voir  aussi  la  Fugue  à  5  parties  sur  le  l'unije  linijua  de  N.  de 
UnicNY  [Ardu  des  Miùircs  du  l'Orjuc.i.  V,  ]).  08).  Lu  regislration  île 
ce  morceau  est  intéressante  cl  était  peu  usitée  sous  cette  forme  à  l'é- 
poi|ue  où  vivait  cet  organiste,  mort  tro,T  jeune.  H  convient  de  signa- 
ler ici  les  fugues  i'criles  par  Trrr-LouzE  et  Gigault  sur  dos  hjmnes. 
Dans  ces  pièces,  cliatiue  fragment  du  thème  correspondant  à  un  vers 
du  texte  sert  de  motif  à  un  travail  ifimilatioii.  Dans  les  (euvres  île 
TiTEi.uuzK,  on  trouve  plusieurs  compositions  de  ce  genre  {Arch.  des 
Mailres  de  iOnjue,  vol.  1,  p.42  et  6i).Chez  Gjcaui.t,  le  môme  procédé 
est  employé  dans  la  fugue  sur  le  PatKje  linijua  (Arch.  IV,  p.  )U7}. 

2.  On  peut  voir  un  admirable  'exemple  de  cette  sorte  d'ornemen- 
tation melodii|ue  dans  le  choral  de  Uach  :  0  .Vmacli  bewein  dtin 


Domcn'ica'",  S.  Scukidt,  hjnine  :  Clirislc  qui  luccs,  3", 
4=,  ')'■,  0"  et  7=  versets». 

11  en  est  de  même  pour  les  chômais  protestants; 
voir  dans  les  œuvres  de  J.  Pachkldel,  les  chorals  : 
Vali'r  iinser  im  Uimiiielre'ich,  édition  SEirrr.hT,  p.  125, 
Wanim  belrïibsl  du  dir/i,  page  132  ;  D.  Buxtehudk  (éd. 
Spitta,  p.  78,  Erkall  uns  llerr  nack  deimm  Wort.  Le 
grand  J.-S.  Bacu  se  sert  des  mêmes  procédés  dans 
des  Kijrie  (Pelers,  livre  VII),  dans  l'admirable  choral 
à  six  parties  A((s  ticfer  Noth,et  dans  An  Wasserftiis- 
scn  Buliylun  (Pelers,  liv.  VI). 

Dans  ces  œuvres,  les  coraposileurs  s'inspirent, pour 
écrire  les  pelils  intermèdes  qui  se  trouvent  entre  les 
phrases  du  plaiii-cha:.t  ou  du  choral  irr^),  de  chaque 


Siiii'li'  {jn^s.i  \Pi-ieT5,  V,  n"  -i;.).  Le  tnaitre  eiiseiguait  à  ses  élèves  à 
emploj'-r  les  mi'-mes  procédés  de  variation  inelodii]ue.  t)n  en  voit  un 
exemple  rem:ir(]uabl<-'  dans  le  choral  ycsw  Lei'trn^  Pein  uTt'l  Tod,  qui, 
co^lpo^é  par  son  élève  Jolin-Gaspar  Vo  ;i.i;a,  a  été  inséré  sous  le  nom 
de  iJActi  dans  le  neuvième  volume  d  'S  u-nvrcs  d'orgue  de  l'édition 
Petei-s,  page  -îS. 
3.  Arcliivvs  des  Maifres  dr  VOrgur,  vol,  1,  |  p.  8,  3(i.  o'.K 
i.  Su/inidung  ion  Ort/i-fsùlzcn  au^  der  ijednu'itteu  Wirlicii  dvs  lîie- 
vunijmus  /'rcstobahiit  ficraii.sijegvbin  vo/i  Kr.-X.  liAniiiL. 

5.  S.   ScHEiDï,    Tabidatura  noi'a  fur  IJr/jrl  ini't  Cluricr,  éd.   Max 
SEirrEHT,   1802. 
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portion  de  ce  cliaiil  lui-même,  donnant  ainsi  une 
grande  unité  au  morceau.  On  en  trouve  de  nombreux 
exemples  dans  les  mailresdéjà  cités.  Voir  dans  Bi'x- 
TEHUDE,  t.  II,  pp. -80,  un  et  118'. 

Parfois  aussi,  les  orf^anisles  luthériens  se  conlen- 
lent  de  présenler  le  choral  harmonisé  simplement, 
presque  noie  contre  noie.  Dans  ce  cas,  il  est  évident 
qu'il  faut  tenir  compte  des  poinis  d'orfçue  qui  mar- 
quent la  fin  des  phrases;  l'elfet  musical  de  ces  repos 
est  d'ailleurs  très  heureux.  Quand,  au  contraire,  la 
mélodie  du  chotal  est  accompagnée  de  dessins  con- 
trapçnliqnes  liiea  caractérisés,  il  arrive  généialement 
que  le  point  d'orgue  perd  sa  propriété  d'allonger  la 
note  sur  laquelle  il  se  trouve.  On  peut  observer  bien 
souvent,  que  si  on  lui  conservait  sa  signilication  ac- 
coutumée, les  dessins  de  l'accompagnement  seraient 
privés  de  leur  allure  rylhmique.  liemarqnons  au  sur- 
plus que,  dans  les  pièces  d'orgue  sur  des  chorals,  le 
signe  r^i  ne  figure  qu'à  la  partie  à  laquelle  la  mélo- 
die du  choral  est  confiée  :  il  ne  paraît  ainsi  qu'à  la 


manière  d'un  signe  de  ponctuation,  pour  indiquer  la 
fin  des  phrases  du  chant.  L'impossibilité  de  le  consi- 
dérer comme  presciivanl  une  prolongation  est  mani- 
feste, dans  certaines  pièces,  pour  la  raison  que  j'ai 
donnée  plus  haut.  Dans  le  ii''  livre  des  œuvres  d'orgue 
de  lÎACu  (lid.  l'eteis),  je  citerai,  en  particulier,  les 
choials  où  la  mélodie  esl  traitée  en  canon  (n°s  13  et 
37),  elles  n-'M,  22,  S5  et  36. 

On  pourra  se  rendre  compte  de  la  variété  des  pro- 
cédés décomposition  des  anciens  maîtres  en  prenant 
le  choral  :  Nim  Komin'  der  lleiden  Heiland  avec  lequel 
ils  ont  composé  des  pièces  magnifiques;je  citeiai,  en 
pai'ticulier,  les  morceaux  suivants  dont  je  donne  les 
premières  mesures  avec  le  lexte  du  choral  pour  indi- 
quer le  procédé  de  variation  mélodique, employé  par 
ces  organistes  :  A.  D.  Buxtehude  (1637-1707),  Orgel 
Co^1^:lOsitillnen,é(l.  Ph.Si'iTTA  t,ll,p.  IIO.B.N.  Bruhns 
(l66S-1697),GuiLM\NT,  Ecole  classique  de  rOrf/ue,T\°  3. 
C.  J.-S.  Bach  (1683-1730),  éd.  Peters.  Vol.  V,  n"^  42 
et  43.  Vol.  Vil,  n»»  43  et  46  : 


Texte  du  Choral 


^ 


-éf- 


^F'^^^ 


^ 


1.  Au  sujet  du  choral  Von  Gott  will  ich  iiicht  lass'^n  (II,  p.  il8j, 
on  peul  voir  qu'il  a  été  lire,  comme  d'autres  chorals,  du  chant  popu- 
laire on  liu  chant  grégorien.  EusLichc  do  Caurroy  a  traité  celle  chan- 


son: Une  Jeune  fillette,  dans  ses  Fantaisies  à  3,  4,  5  et  0  parties  (1610), 
et  on  la  trouve  dans  des  recueils  de  Nocis  : 


f 


Texte  de  du  CauRROY  . 


é 


^^^^^ 


^=zz 


^==11 


rt=st=t=o: 


22 


^a 


I 


Texte  du  Cantique. 


à 


^^P 


ËSE 


^ 


Je    crois,Vierge  Ma  _  ri   _  e , 


4^  ^-  j 


à 


É 


^ 


^ 


»~~j 


^s 


é   ë 


$ 


i 


Texte  du  Choral  d'après  BACH 


5=F 


^ 


g^ 


^ 


m     f    f 


^^&^ 


/T\ 


^ 


-0—F- 


J^ 


r  r  I  r  r  r' 


«=:=J 


^ 


r\ 
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j,w^j  jnii.i  ^n^\r^r^m 


1H-  O 


B 


I 


C     W^i",    i 


^M 


é^'-  r~r^rrvr[f^^ 


/w 


Il  convient  de  signaler,  parmi  les  œuvres  modernes, 

la  pièce  composée  parOtto  Scherzer  (1821-1876),  Cho- 
ralfigurationen  (op.  S). 


Pour  la  musique  d'orgue,  dilîérentes  formes  ont 
pris  naissance  depuis  le  xvi=  siècle  jusqu'à  nos  jours 
etontservi  de  cadres  aux  compositeurs  qui  ont  écril 
pourcet  instrument, et, en  même  temps,  ont  contribué 
à  marquer  le  progrès  de  la  facture  d'orgue. 

1°  La  Variation  oa  Partita. 

Dans  ces  sortes  de  pièces,  on  prenait  une  hymne 
ou  un  choral,  ou  même  un  air  populaire;  on  les  met- 
tait à  l'une  des  quatre  parties,  en  se  servant  des 
formules  des  coloristes,  ainsi  qu'on  peut  le  voir  dans 
les  pièces  de  Antonio  et  Hermandez  de  Cabe/.ùn. 
Avec  Samuel  Scheidt,  la  paît  du  contrepoint  devient 
plus  grande,  sans  pourtant  qu  e  l'auteur  néglige  l.i 
partie  brillante,  propre  à  mettre  les  ressources  de 
l'instrument  en  relief,  tels  les  chorals  variés  par  Sa- 
muel SciiEiDT  {Cantio  sacra]  dans  sa  Tabuktturanova' . 
On  trouvera  aussi  des  exemples  de  celte  forme  de 
composition  dans  les  œuvres  de  D.  Buxtehl'de,  qui 
a  composé  des  variations  sur  le  choral  :  Nim  lob 
mein  Seel'  deii  Herren,  dont  Ph.  Simtta  donne  deux 
versions  dans  le  tome  II  de  son  édition  des  œuvres 
pour  orgue  du  maître  (p.  2S  et  40);  de  J.  Pacheliikl-, 
de  G.  BûHM^  de  F.-W.  Zachow'*,  de  J.-G.  Walther'', 
qui  a  écrit  13  intéressantes  variations  sur  les  cho- 
rals llcrr  Jesu  Christ,  et  Meinen  Jesum  lass  ich  nicht. 
Voir  aussi  les  Partit'',  et  les  Variations  canoniques 
sur  le  choral  de  Noël  de  J.-S.  Bach,  pièces  d'une  va- 
riété admirable".  F.  Mendelssohn,  dans  sa  6''  Sonate 


1.  Eil.  Mns  SECFFEnr  (ouv.  cil'')'  l'^îCiS.  16,33,  71,  lui,  108,  120, 
120,  19'h  19»,  i02,  207,  210. 

2.  J.  Pachelbei..  Orgelkomposili'inen,  K.l.  Mai  SKin-tnr  (1903)  ch<i. 
rai  :  Trcmrr  Gntt.  p.  1+7. 

3.  VuriiUioncn  Uber  dun   Choral  «    W'cr  ni(r  ilen  lielien  Golt  Uissl 
wallen  »,  Leipzig,  J-  Schiiberlh  et  C»  édileurs. 

4.  l),Ml:in.iler  deulscliur  Tonlmnst,  1"  série,  vol.  21  el  îi,  pp.  3U'.i 
et  373  Ihl.  Mai  Seih  ];nr.) 

5.  J.-G.  Walther,  Gcmmmelle  Werke  fiir  Orrjel,é  l.  Mai  Sbipfibt 
(1006),  p.  92  c-t  167. 

6.  Ed.  Pc:crs,  vul.  V,  p.  60,  6S.  70  et  02. 


pour  orgue,  a  établi  le  premier  morceau  en  Varia- 
tions  sur  le  choral  Valer  uns'V  dont  la  dernière 
phrase  sert  de  thème  pour  l'Andante  linal. 

Comme  thèmes  variés  plus  modernes,  on  peut  citer 
les  Variations  en  la  [?  et  en  la  d'Adolphe  Hesse,  le  Thème 
avec  variations  en  la\}  de  Louis  Thiele,  J.  Lesime.ns. 

Kn  France,  les  organistes  du  xviii»  siècle  prenaient 
des  airs  de  Noëls  pour  les  varier.  D'Aol'in  a  publié 
un  Livre  de  Noëls'',  dans  lesquels  on  trouve  toutes  les 
qualités  de  grâce,  de  charme  et  de  brillant  qui 
l'ont  placé  au  premier  rang  des  organistes  du  temps 
de  Louis  XV. 

On  pourrait  aussi  ranger  parmi  les  varialions  les 
Passacailles  et  les  Chaconnes,  qui  sont  écrites  sur  un 
thème  se  reproduisant  sans  cesse,  soit  à  la  pédale, 
soil  dans  une  autre  partie,  et  dont  il  est  traité  plus 
loin  (voir  8°). 

S»  La  Toccata. 

Ce  genre  de  composition  pour  la  musique  d'orgue 
est  un  des  plus  anciens  et  des  plus  usités  chez  les 
maîtres.  Les  longues  tenues  de  pédale  étaient  émi- 
nemment propres  à  diriger  l'inspiration  et  à  établir 
la  tonalité;  tonique,  dominante,  sous-dominanle,  re- 
latif mineur  ou  majeur  formaient  la  base  de  l'har- 
monie; les  premières  loccale  des  mailres  italiens 
comme  Diri'ta',  (jabrieli,  Luzzascbi,  Iîomanini,  (Jl'a- 
GLiATi,  BkllHaver,  GfAMi,  SB  Composent  surtout  de 
traits  biillanls  habituels  aux  Cc>/(j>'is/es  du  xvi»  siècle. 
J.-P.  Swi  EL1NCK  écrit  au^si  dans  ce  genre,  comme  on 
peut  le  voir  dans  la  Toccata  en  lU  et  dans  la  Toccata 
h  trois  parties,  qui  se  trouvent  dans  les  pièces  pu- 
bliées par  Robert  Iùtnkr'.  Avec  Claudio  Merdi.o,  en 
outre  des  tournures  de  phrases  qui  lui  sont  spéciales, 
nous  avons  déjà  une  harmonie  plus  serrée  et  plus 
particulière  à  l'instrument.  Les  tocrale  de  Frksco- 
BALDi,  de  ilossi,  de  S. -A.  Scueher  et  de  J.  Spetii  ren- 
ferment des  rythmes  plus  originaux,  une  harmonie 
plus  neuve  et  plus  varice;  il  y  a  une  évolution  dans 
la  manière  de  concevoir  les  modulations,  tout  en 
conservant  les  grandes  ligues  de  la  composition. 

7.  Archium  dfs  Mallrcsilc  l'On/ue  (ouv.  cité),  vol.  111. 

8.  U'S  conipositiuns  Jes  musiciens  ci-apriis  se  Irouvcnl  dans  le 
Tramih-ano  de  Diiicta,  Venise,  1503. 

9.  UtrechI,  1S71,  Louis  Roolliim,  éditeur. 
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Ail  point  de  vue  ryllim'uiue,  on  peut  remarquer  dans  le  l^'-  livre  des  Toccale  U'intavolnlura  de  G.  Fres- 
coiuLDi  les  passages  sulvaiils*  : 


Toccata  2",  i'  et  '6°  mesures, 


l^^m^^ 


À 


w^- 


^m 


r^ 


i 


^  tfqh 


W^^ 


w^rwt 


m. 


i. 


w^ 


^ 


# 


Toccata  3»  2''"  mesure, 


^^^^^^m 


Froberger,  M.-A.  Rossi  et  S. -A.  Sctïerer  emploient 

aussi  ce  rythme    fcj  U  )    dans  leurs  loccate-. 

Samuel  ScHEiDT,daiis  la  seconde  partie  de  sa  Tabu- 
latiira  nova  {éd.  Max  Seiffert,  p.  147)  a  publié  une 
toccata  sur  :  In  te  Domine  spcravi,  où  les  procédés  de 


coloratursoai  employés,  mais  oij  il  y  aune  cerlaine 
liherté  ingénieuse;  les  longues  tenues  de  notes  de 
pédale  y  sont  très  peu  employées,  et  cette  pièce  est 
formée  de  différents  plans,  sans  pourtant  avoir  plu- 
sieurs divisions.  Dans  la  7*  Toccata  de  Michel  Angelo 
Rossi^,  on  trouve  des  harmonies  comme  celles-ci, 
rai'es  pour  l'époque  (1637),  11",  12=  et  IS"  mesures  : 


59'  mesure  et  suivantes  : 


^ 


--iWbjAi 


^^^S 


LHffl  Rj ,  I  i  „^^M 


vfTJ  f  TT  f 


^ 


È 


Va 


I.  Rûii]»,  Nicolo  Bot'boiip,  1037. 

i.  Œuvres  -le  J.-J.  Fr^deiioeb,  t,  I,  p.  iè,  6J.  Guida  Ali-eh,  Luigi  Tuulhi,  C.irtc  musicale  in  ItaHn^  vol,  lll,'|).  -8:i.  Guilmam-  et  Pinno, 
Archives  //^s  Maîtres  de  l'Ot-gw,  t.  \  Uf,  p.  25. 

3.  Luigi  TurtoHt,  l'Arte  JiuiAicule  in  Italitt,  vol.  li!,  p.  ^05, 
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Plusieurs  des  beaux  préludes  de  Buxtehude  sont  au 
fond  des  toccate,  et  le  terrain  est  tout  préparé  poui' 
que  l'œuvre  gigantesque,  la  Toccala  en  fa  de  Bach, 
surgisse.  Cette  énorme  composition,  d'une  forme  abso- 
lument architecturale,  débute,  comme  il  est  d'usage 
dans  les  toccate,  par  une  longue  pédale  sur  laquelle 
se' déroule  un  canon  à  deux  parties,  suivi  d'un  solo 
pour  la  pédale  reprenant  le  motif  du  canon  et  abou- 
tissant à  cette  cadence  : 


l^    ^^ 


m 


ê 


n 


à 


3=3i 


à 


7    -7 


Ped 


laquelle  est  suivie  d'une  autre  pédale  sur  la  domi- 
nante, accompagnée  aussi  d'un  canon.  Bach  se  sert 
ensuite  des  accords  de  cette  cadence  pour  amener- 
un  nouveau  thème  en  imitations  ; 


m 


^ 


fep 


lequel  aboutira  à  une  cadence  du  plus  grand  effet 


4^     ^^ 


m 


n 


Ped.  I 

Dans  ce  dernier  exemple,  on  pourra  remarquer  le 
si''ne  que  j'ai  placé  entre  les  deux  mesures;  ce  signe, 
employé  par  François  Couceui.n  dans  ses  pièces  de 
clavecin  (suspension)  ',  indique  qu'il  faut  attendre 

un  peu  pour  frapper  l'accord  de      ,  placé  sur  le  la\p; 

ce  léger  retard  donne  beaucoup  de  vigueur  à  cette 
cadence,  surtout  avec  le  Grand-chœur  de  l'orgue  qui 
me  parait  indispensable  pour  jouercette  toccata.  En- 
suite, le  maître  traite  son  premier  sujet  en  contre- 
point triple  (en  ré  mineur),  puis  à  l'état  de  renver- 
sement en  la  mineur  et  en  sol  mineur;  dans  ces 
diverses  phases,  ce  contrepoint  est  toujours  précéilé 


1.  Voir  fexpHcalion  des  signes  d'agréments  placés  en  tôle  du 
i^' Licrc  des  l'i''ce$  de  Clnuecin  de  cet  auteur  dans  \&  Trésor  des 
Piaiiisles,  publié  par  A.  FÀRnsMC,  to  ne  IV.  Paris,  1862. 


de    grands   accords    modulants    et    de    la    superbe 
cadence  rompue. 

Fidèle  aux  Iraditions  de  ses  devanciers,  Bach  fait 
précéder  la  conclusion  de  ce  morceau  par  une 
nouvelle  pédale  sur  la  dominante,  mais,  cette  fois,  en 
se  servant  d'une  manière  libre  des  divers  éléments 
déjà  mis  en  œuvre,  et  il  terminera  par  cette  caderjce 
où  l'on  peut  remarquer  le  fier  mouvement  de  la 
basse  : 


^W 


m 


S 


^ 


Ped. 

Si  on  récapitule  les  tons  dont  Bach  s'est  servi  dans 
cette  toccala,  on  trouve  les  grandes  modulations 
suivantes,  de  fa  (ton  initial)  à  itt,  ré  mineur,  la  mi- 
neur, sol  miivur,  si  bémol,  ut  (en  passant  par  fa)  et 
fa,  c'est-à-dire  les  tons  relatifs,  amenés  par  des  mo- 
dulations passagères,  voisines  de  ces  tons. 

Les  thèmes  n'y   figurent   qu'au    nombre  de    trois. 

Les  toccate  de  Frouerger-,  G.  Ml'ffat',  J.  Si'Eth  *, 
D.  Buxtehude  =  ont  très  souvent  plusieurs  divisions, 
soit  qu'elles  soient  composées  sur  un  seul  thème 
qui  se  transforme,  soit  qu'il  y  ait  un  motif  différent 
pour  chaque  division.  Je  citerai  aussi  une  Toccata 
de  J.  Pachelbel  d'un  caractère  quasi  pastor.il".  Voir 
également  une  Toccata  en  si  mineur  de  A. -P. -F. 
Boely''. 

A  côté  de  ces  pièces  d'un  caractère  brillant,  on 
trouve  dans  les  œuvres  de  Froberger  ",  de  Fhescobaldi  ' 
des  toccate  pour  l'Élévation;  celles  des  messes  de 
Frescobaldi  sont  très  expressives  et  marquent  une 
époque  dans  l'art  musical;  il  est  probable  que 
l'auteur  les  jouait  sur  des  jeux  doux,  en  harmonie 
avec  cet  instant  du  service  divin. 

Dans  son  premier  livre  de  Toccate  d'Intavulatura, 
Frescobaldi  écrit  des  pièces  d'un  seul  mouvement; 
dans  le  second  livre,  elles  ont  plusieurs  divisions; 
elles  sont  d'une  grande  variété  de  rythmes'". 


2.  (EuvresdeJ.-J  Fuobeivoeh,  édition  Guide  Acleu  ([Vienne)  Arlaria). 

3.  Georg    MuFFAT,     Apparatus     nmsico-organisticus,    éd.  S.   do 
Lange. 

4.  Franz  Commbr,  Composilionen  fur  die  Onjel  aus  dem    10.17  u. 
IS'  Jahrhmdert,  Heft  V. 

5.  Ed-Pli.  Sprrr*,  vol.  I. 

6.  Onjelkompositioneix  »on  Johann  Paclielbel,  éd.  Mai  SEiFrim, 
/  Dand,  p.  17. 

7.  Œuvres  posthumes,  œiiv.  L3.  N°  13  (Paris,  Costallol  éd.) 

8.  Ouvrage  cité,  I,  p.  1 1  el  18. 

9.  lid.  F.-.'C  ll»uEnr.,  déjà  citée,  p.  10,  Î6  et  40.  Toccate  d'Inlavo- 
liilwa,  libro  U  (1037,  Roma),  Toccate  3'cl  4'. 

10.  Voyez  les  Toccate  6  (p.  IG),  9  (p.  iO),  10  {p.  30),  dans  le  recueil 
é  dans  la  note  qui  précède. 
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3"  I.e  Prolucle. 

Cette  pièce  élait  f^énéralemeiit  éciile  avec  des  har- 
monies larges,  fortes  et  recheicliées,  propres  à  faire 
entendre  le  grand  Plein-jeu.  C'est  ainsi,  par  exeni[ile, 
qu'elle  était  comprise  par  les  organistes  français; 
les  petits  préludes  se  jouaient  sur  le  plein-jeu  du 
Positif,  et  leur  allure  était  vive,  avec  quelques  traits. 
Cette  différence  dans  le  mouvement  venait  de  ce 
que  le  clavier  du  Grand-orgue  avec  la  réunion  des 
autres  claviers  était  dura  loucher,  tandis  que  le  Posi- 
tif, se  jouant  seul,  avait  un  mécanisme  léger.  Dans  les 
préludes  des  maîtres  allemands  des  xvii°  et  xvni"  siè- 
cles, une  plus  grande  part  esl  laissée  à  la  polypho- 
nie, et  ils  sont  assez  mouvemenlés;  ils  ont  une  cei- 
laine  liberti"  d'allure,  moins  pourtant  que  les  toccate, 
etla  différenre  qui  les  sépare  n'est  pas  bien  grande; 
les  titres  en  sont  parfois  pris  l'un  pour  l'aulre.  .\insi, 
la  Toccata  en  fa  de  Bach  (voyez,  l'édition  de  la  Bach 
Gcseltscha/'t,  vol.  W,  p.  loir)  est  intitulée  Pnviudiinn 
ou  Toccata. 

Les  préludes  sont  presque  toujours  placés  avant 
une  fugue  et  les  deux  pièces  sont  faites,  comme 
caractère,  pour  être  jonées  l'une  après  l'autre.  Les 
compositions  de  J.-S.  Bach  sont  remarquables  sous 
ce  rapport,  et  Me.ndelssohn  s'est  inspiré  de  la  même 
idée. 

On  peut  voir  dans  l'ouvrage  de  A. -G.  Ritteb,  Zuv 
Gescliirldi-  (lea  Onjehpids  (vol.  II,  p.  118),  deux  petits 
préludes  de  Joli.  Krasnuis  Kindermaxn  (I6I6-I60.Ï), 
qui  donnent  bien  le  type  de  ces  sortes  de  pièces  du 
xvu'^  siècle  en  Allemagne,  lise  trouve  dans  le  même 
livre  (page  121)  une  suite  de  trois  pièces  de  Johann 
Krieger  (163-2-173o);  la  première  pièce,  Durezzn, 
est  dans  leslyle  harmonique  des  maîtres  français,  ce 
qui  est  déterminé  par  le  caractère  même  de  l'écri- 
ture qu'il  s'impose';  la  seconde  est  un  prélude  de 
forme  libre,  servant  d'intermède  pour  ramener  une 
fugue  avec  réponse  réelle,  divisée  en  deux  mouve- 
ments 0  et  -. 

Les  préludes  de  '  PachelbiiL  sont  souvent  écrits 
dans  un  genre  brillant,  parfois  comme  des  toccate; 
quelques-uns  ont  la  même  allure  que  ceux  de  Ki.n- 
DERM.\NN  cités  plus  haut,  mals  bien  d'autres  laissent 
une  grande  part  à  la  virtuosité,  par  exemple  celui 
en  ré  mineur,  page  26,  de  l'édition  Max  Seiffert^; 
il  débute  par  un  solo  de  pédale  suivi  d'une  longue 
tenue  du  ré  grave  sur  lequel  les  mains  forment  un 
duo;  un  second  solo  de    pédale  est  suivi  comme  le 
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premier  d'une  leniie,  cette  fuis  sur  la  dominanle 
avec  le  duo  sur  le  clavier  manuel  ;  la  page  suivante 
conlienl  des  accords  arpégés  d'une  manière  brillante, 
suivis  d'une  harmonie  soutenue  à  trois  parties, 
reposant  sur  la  dominante.  Ensuite,  viennent  des 
accords  frappés  alternativement  parles  deux  mains, 
accords  dont  l'elfet  doit  être  imposant,  si  on  les  jouet 
sur  le  Grand-chœur  et  dans  un  vaste  édilice,  lieu 
pourlei|uel  cette  pièce  paraît  écrite. 

On  peut  citer  aussi  un  prélude  de  i\.  Bruhns'',  une 
composition  du  3«  ton,  intitulée  Praeambuliim,  ainsi 
que  la  pièce  Arpeggiuta  de  K.-X.-A.  Murschuauser' ; 
dans  cette  pièce,  qui  porte  aussi  le  non  de  Toccata,  m 
trouve  des  accords  répétés  aux  deux  mains  au  lieu 
des  arpèges,  souvent  usilés  dans  les  préludes"  : 


^ 


r=fri 


m 


Il  faut  signaler,  parmi  les  préludes  écrits  par  des 
organistes  français,  le  prélude  à  Plein-jeu  de  la  Suite 
du  i"  ton  de  Louis  Marchand;  dans  cette  pièce  d'une 
harmonie  grave,  Marchand  emploie  une  double  par- 
tie de  pédales.  Une  pièce  en  mi  miwur  du  même  or- 
ganiste se  trouve  dans  le  cinquième  volume  des  Ar- 
chives des  Maîtres  de  l'orgue,  page  210  (ouvrage  déjà 
cité)  :  elle  peut  passer  pour  un  prélude,  quoique  Mar- 
chand ne  lui  ait  donné  aucun  litre;  elle  fai(  partie 
d'un  recueil  manuscrit  appaitenant  à  la  Bildiothéque 
de  Versailles,  et  il  est  probable  que  Marchand  se  pro- 
posait de  l'insérer  dans  le  Livi-e  d'Orgue  qu'il  prépa- 
rait. Les  harmonies  de  ce  morceau  sont  curieuses  et 
d'un  sentiment  très  expressif;  des  jeux  doux  parais- 
sent lui  convenir;  une  telle  sonorité  ajoute  à  l'effet 
de  cette  pièce. 

L'épanouissement  complet  du  prélude  se  trouve 
dans  ceux  de  J.-S.  Bach,  de  même  que  sont  portées  à 
la  perfection  toutes  les  formes  anciennes  traitées 
par  cet  admirable  compo.'itenr,  créateur,  même  dans 
les  genres  les  plus  simples.  Avec  lui,  la  mélodie  et 
le  plan  du  prélude  sont  complètement  airêlés;  on 
peut  citer,  comme  un  modèle  parfait,  le  prélude  en 
si  mineur.  Comme  dans  toutes  les  compositions  ar- 
chitecturales de  Bach,  la  charpente,  si  je  puis  dire 
ainsi,  est  toujours  de  la  plus  grande  simplicité,  et  se 
léduit  aux  grandes  lignes  suivantes  :  si  viineur  (ton 
initial),  fa  #  mineur,  ré  majeur,  mi  mineur,  si  mineur, 
en  passant  par  faji;  trois  motifs  principaux,  avec 
quelques  idées  incidentes,  suffisent  pour  donner  la 
vie  à  cette  superbe  composition''  : 


1.  Par  celle  indication  de  Durezze,  les  maitres  du  xvii»  siècle 
annoncent  des  pièces  où  abondent  les  accords  dissonants  formés  par 
prolongation.  Voyez  Frescobaldi,  Capriccio  di  Durezze  (!•'  livre  de» 
Capriccii,  Rome,  1624);  celle  pièce  est  rééditée  par  Litzan  et  par 
RiTTER.  Rudolph  Ahle  écrit  aussi  une  pièce  du  même  genre  sous  le 
nom  de  Dnrett  (Ritte»,  ouvrage  cité,  I.  p.  169).  Cf.  la  Toccata  IV, 
Cromatica  eon  Durezze  e  Ligature  de  J.-K.  Kerll  {Denkmàler 
Deutscher  Tonkunat,  2"  série,  i*  année,  2*  volume,  éd.  Sandbibger, 
1904,  p.  12;. 

i.  Denkmàler  der  Tonkunst   in  Bayern,  i»  année.    1  "  vol.,  1903. 

3.  Franz  Comheb,  Sammlung  der  betten  Afeisterwerke  des  /7.  un 
IS'.  Jalirhundertt  fur  die  Orget,  Band  I,  n*  5. 


4.  A.  GuiLMANT,  École  classique  de  l'Orgue,  n"  16. 

5.  On  peut  remarquer  celle  tendance  à  répéter  les  nole«,  chez  les 
anciens  organistes,  comme  S.  Scheidt  {éd.  Seiffert,  p.  62  ot  95),  J.-J. 
Fboberger  (éd.  Guido  Adlbb,  liv.  11,  p.  59),  Kerll.  (éd.  SA^^.BEBGEIT, 
p.  32),  Pachelrel  (éd.  H.  Botstiber  et  Mai  Seiffebt,  Wien,  11  01.  p.  ,S0). 
Voir  aussi  les  concertos  de  Vivaldi  transcrits  par  J.-S.  Bach, 
Peters,  liv.  VIII,  et  celui  de  W.-F.  Bach  (Gcilmapt,  École  elas.-ique  de 
l'orgue,  n*  8). 

Notons  en  passant,  puisqu'il  s'«gtt  des  notes  répétées,  ^ue,  sous 
f'-rme  d'accompagnement,  les  accords  répétés  sont  absolument 
condamnables  à  l'orgue. 

6.  Alei.  GoiLMANT,  Ecole  classique  de  l'Orgue,  n»  12. 
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B 


fW^ 


Tandis  que  le  premier  et  le  troisième  motif  (A  et 
C)  sont  traités  avec  une  sorte  de  liberté  lyrique,  le 
second  (B)  est  mis  en  œuvre  dans  un  épisode  fugué. 
On  pourra  remarquer  que  le  prélude  en  mi  mineur 
(éd.  Peters,  liv.  II,  n°  9)  est  établi  avec  les  mêmes 
grandes  modulations.  Voir  aussi  les  Trois  Préludes, 
op.  37,  de  F.  Mendelssohn. 

4°  La  Canzone» 

Les  Canzoni  sont  traitées  dans  un  style  d'imita- 


KERLL  (vers  1625^1693 


''$ 


^ 


lions  libres,  el  sont  divisées  en  plusieurs  parties,  de 
mesures  différentes,  de  mouvements  modérés  ou 
lents.  Le  caractère  des  motifs  est  chantant  et  parfois 
populaire.  Pourtant,  il  est  bon  de  remarquer  que  les 
anciens  n'attachaient  pas  une  grande  importance  à 
rinvention  personnelle  des  thrmes  dont  ils  se  ser- 
vaient pour  leurs  compositions,  et  l'on  voit  souvent 
un  même  sujet  servir  pour  des  morceaux  d'auteurs 
différents.  C'est  ainsi,  par  exemple,  que  J.-C.  Ki.rll 
et  F.  Fo.N'TANA  ont  pris  ce  sujet,  l'un  pour  une  Can- 
zone,  l'autre  pour  un  Riccrcarc'  : 


^ 


^ 


FONTANA  (1650-?) 


* 


fE 


"TT" 


é 


Dans  les  Ricercari  de  FaoBERGER,  on  trouve  aussi 
ce  thème  2  : 


& 


W=F 


F.  RoBEBD.^Y  a  écrit  des  Fugues  el  Caprices  sur  des 
sujets  qui  lui  ont  été  donnés  par  dilîérents  maîtres 
dont  il  cite  les  noms  dans  son  Avertissement. 

Les  Canzoni  de  Frescob.^ldi  sont  écrites  tantôt  sur 
un  seul  thème,  tantôt  sur  plusieurs*. 

Canzone  de  Fbescob.\ldi  (ouvrage  cité,  3°  cahier, 
p.  28). 


A   l""  Mouvement 


«    T  i»iouvemeni .  1    i     I     (^ 

A  la  troisième  mesure,  se  trouve  une  mutation  pour  ramener  la  réponse  à  la  dominante  : 
B  2* Mouvement.  J       i      | 


i 


H 


5^ 


rr 


4d^ 


"o ty 


:&: 


f 


a 


f 


m 


yà 


r 


Frescobaldi  transforme  son  sujet  en  mesure  à  trois  temps  et  y  ajoute  un  nouveau  thème  qui,  modifié 
servira  dans  la  dernière  partie  du  morceau  : 


C     3^  Mouvement. 


1.  Hicercari  di  Fabrilio  Fo»t«5a,  Homo,  1677. 

2.  J.-J.  FiioBRnr.Ku,  ouv.  cilo,  vol.  I,  p.  110. 

l  3.  Archives  des  Maitret  de  l'Orgue,  ouv.  cité,  vol.  Ul. 


4.  A'oir  le  choiï  d'fpuvros  de   PRiracoBAr.Di  publié  par  J.-B.  Lit/.an, 
RDtlei<dsi»,  Q.  AIsbub  (1873  et  1674),  3  cahiers. 
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Nouvelle  modification  du  premier  sujet  avec  des  reprises  à  l'oclave  : 
D  4*  Mouvement 


P 


*ff 


r 


331 


À   A   J. 


^^ 


J    J    .1 


iiiJ 


^ 


i»=* 


P 


éi 


S?i=^ 


J=i 


^ 


iJ: 


J  J  .1 
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f  f         (' 


J 


^ 


^^ 


J 


J 
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9f^ 


^ 


Ê 


f 


■v^ 


J=^ 
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l 


éE^ 


Î 


«: 
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•'[irriiifr 
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r 
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^'      î      ^'LIL^ 
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r 


r 


ff 


^ 


fT=r=f=^r^T^ 


r     tjr  r  r 


r  Dans  ce  mouvement,  Frescobaldi  s'inspire  du 
thème  B  renversé';  E,  nouveau  thème  formé  d'après 
les  premières  notes  du  premier  sujet.  C,  modificalion 
du  premier  sujet  (A),  avec  un  nouveau  thème  com- 

l.  s.  ScHEiDT  transforme  le  thème  d'une  façon  analogue  dans  l'ac- 
compagnement en  imitarrons  qu'il  donne  ao  thème,  puis  par  augmenta- 
lion  dans  sa  Fuija  Contraria  (édition  Mai  StirrciiT,  page  91). 


Iiiiié  avec  le  motif  du  troisième  mouvement,  par 
diminution.  F,  issu  de  B  et  combiné  avec  les  autres 
■~uiets  dans  le  cours  du  dernier  mouveménl  par 
lequel  se  termine  la  canzone.  On  voit  ainsi  que  cette 
|iii'ce,  suivant  le  type  habituel,  est  formée  de  cinq 
périodes  de  mouvement  différent. 

Les  Canzoni  de  J.-J.  Frobbiiger  n'ont  qu'un  seul 
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thème  qui  subit  des  transformalions  rytliraiques  au  cours  de  la  composition,  el  auquel  il  ajoute  de  nou- 
veaux conlre-sujels'  : 


...fff  r  if^rff^^ 


f  f  rn/Lr  \^^ 


B  ^■'-;  r  ^{s\^^ 


D 


p  Ltf  ^^  I  r 


J.-S.  Bach  a  composé  une  CanzonciQ  divisant  seu- 
lement en  deux  mouvements. 
Les  Canzoni  alla  francese  a.\a.ïenl  presque  toujours 

ce  rythme  initial  :  J  J  J  |  J  (Voyez  par  exemple 
les  Canzoni  alla  francese  insérées  dans  le  Tabulatur 
Buchde  Bernhard  ScaaiD,  1607). 

5"  Le  Rîcercare. 

Ce  genre  de  pièces  peut  èlre  considéré  comme 
l'ancêtre  et  la  préparation  de  la  fugue.  Il  se  compose 
généralement  d'un  seul  mouvement;  pourtani,  il  en 
existe  ayant  deux  périodes,  comme  dans  les  Ricer- 
cari  de  F.  Fontana;  ainsi  que  le  nom  l'indique,  les 
recherches  contrapunctiques  forment  le  fond  de  ces 
sortes  de  pièces.  Le  Ricercare  débute  comme  la  fugue 
par  l'entrée  successive  des  voix,  mais  la  réponse  est 


presque  toujours  réelle,  ou  à  la  sous-dominante; 
on  peut  dire,  du  reste,  que  l'ancienne  musique  était 
[ilagale  dans  ses  modulations. 

Dans  la  grande  édition  des  œuvres  de  Palestrina 
iBieilkopret  Hârtel),  on  trouve  8  Rice/'cari  (dans. les 
huit  tons  de  l'Eglise),  attribués  à  ce  grand  mailre; 
ils  sont  formés  de  plusieurs  motifs  qui  s'enchaineiil. 

Le  tilre  de  Ricercare  a  été  longtemps  en  honneur. 
Ainsi,  Fabritio  Fo.n'tana  publie  encore  à  Rome,  en 
1H77,  un  recueil  de  Riccrcari.  Le  dernier  morceau  de 
son  livre  est  un  Ricercare  à  quatre  sujets,  donnés 
d'abord  à  l'état  direct,  ensuite  renversés  et  mêlés 
ensemble  dans  un  admirable  travail  contrapunctique 
toujours  chantant,  ce  qui  a  constamment  été  le  pro- 
pre de  l'école  italienne,  même  avec  les  combinaisons 
les  plus  ardues-. 

Fontana,  Ricercare  Xll,  à  quatre  sujets,  traités 
directement  et  par  renversements  : 


^ 
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i.  FnooEBGEn,  ouvrage  cité,  vol.  1,  p.  G3. 

2.  J.  l*AciELiEL  a  Muasi  conip  né  trjij  Ri'ieixari  {ôA.  A  I  tlpli  S.v-^DjKiiîsii.  p.  51,  Si,  55).  N'oubliou*  pas  c|ue,  dan*  la  MusïkaUche  Opfer 
de  J.-S.  Bac{  se  Lrou/ent  deux  Hicercarl  à  3  et  à  6  parties  {D  tdi-GessUidnfi,  vol.  K\.\\,  i*  livraiion,  p.  'i  ot  !i). 
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11  y  a  an  Hicercare  à  quatre  sujets  dans  les  œuvres 
de  G.  Frescobaldi,  et  d'autres  à  un  ou  plusieurs  thè- 
mes. Ce  grand  maître  a  aussi  écrit  des  pièces  de  ce 
genre,  où  le  sujet  apparaît  en  notes  longues,  au 
milieu  des  imitations;  ainsi,  dans  le  Ricercare  sur  : 
sol,  mi,  fa,  la,  sol',  le  sujet  se  présente,  exprimé  par 
des  notes  de  plus  en  plus  longues. 

Les  anciens  maîtresse  servaient  parfois  des  modes 
du  plain-chant  pour  écrire  ces  pièces,  et  ces  tonalités 
leur  donnent  un  charme  tout  particulier;  on  pour- 
rail  maintenant  se  servir  avec  succès  de  ce  procédé 
fort  intéressante 

Les  Ricercari  de  Froberger  sont  également  fort 
beaux  et  ont  parfois  plusieurs  mouvements^. 


B"  La  Fantaisie  et  le  Caprice. 

Ces  pièces,  d'une  allure  libre,  procèdent  des  Toc- 
cates  et  des  Préludes;  les  traits  y  sont  fréquents  et 
le  genre  en  est  brillant,  mais  parfois  l'élément  con- 
trapunctique  y  trouve  une  place,  ainsi  que  les  har- 
monies larges  et  inattendues.  On  en  trouvera  de  nom- 
breux exemples  dans  les  ouvrages  des  maîtres  déjà 
cités.  Je  signalerai  la  Fantasia  allegro  del  duodecimo 
tono  d'Andréa  Gabrieli  (!o20-1I)86'),  et  la  Fantasia  en 
ré  mineur  de  J.-P.  Sweelinck^.  Les  caprices  de  Fko- 
BERGER  peuvent  figurer  parmi  les  meilleures  pièces 
de  cet  auteui';  ils  sont  généralement  divisés  en  trois 
ou  quatre  mouvements  tirés  du  thème  initi.il.  Le 
thème  du  8'  Caprice'  est  presque  le  même  que  celui 
du  2'  Caprice  de  Hoberday'  : 


Frobergek 


i 


m 


^ 


fj^j  j\> 


m 


ROBERDAY 


^ri  JJiiilTT]  IJp^/^J'' 


Le  Caprice  de  Roberday  n'a  que  deux  mouvements. 
On  peut  aussi  remarquer  l'analogie  de  rythme  qui 
existe  entre  le  13=  Caprice  de  Froberger  (ouv.  cité, 
p.  61,  3'  accolade)  et  le  9»  Caprice  de  Robkbday 
{Arch.  vol.  in,  p.  36j. 

Les  auleurs  anciens  prenaient  souvent  l'hexacorde 
comme  thème  de  leurs  compositions;  voir  à  cet  égard 
le  Caprice  de  Frescobaldi'  et  la  Fantaisie  de  Fro- 
berger'. 

Il  faut  citer  comme  un  modèle  impérissable,  la 
grande  Fantasia  en  sol  mineur,  per  Organo  pleno  de 
J.-S.  IfACH'",  car,  dans  ce  chef-d'œuvre,  figurenttoutes 
les  ressources  de  l'art  le  plus  consommé.  Toute  la 
musique  s'y  trouve,  et  cette  composition  n'a  pas  été 
surpassée;  les  harmonies  les  plus  neuves  et  les  plus 
saisissantes  se  succèdent  pendant  tout  le  morceau, 
mais  on  peut  remarquer  la  modulation  inattendue 
des  14%  lo%  16«  mesures,  la  progression  des  21'=,  22% 
23%  24=  mesures,  et  celle  des  31%  32%  33%  34%  3o% 
36»,  37e  et  38=  mesures,  où  les  plus  belles  modula- 
lions  sont  mises  en  œuvre,  pour  ramener  chaque 
fois  dans  les  tons  relatifs  du  morceau;  on  y  rencon- 
tre l'alliance  d'une  variété  extrême  avec  la  plus  belle 
unité;  c'est  le  comble  de  l'art". 

Dans  un  genre  simple  et  naïf,  on  pourra  retenir  le 


i.  Choix  d'œuvres  pour  orgue  de  Frescobaldi,  publié  par  J.-B.  Lit- 
ZAM,  i"'  cahier,  p.  19. 

2.  Je  signale  en  particulier  le  Ricp.rcare  du  3«  Ion  qui  se  trouve 
dans  le  1"  livre  des  Capriccii  de  Fbescobaldi  (éd.  Litzan,  2»  cab., 
p.  25). 

3.  FnoRERCERj  ouv.  cité,  vol.  1,  p.  104,  vol.  Il,  p.  94. 

4.  A. -G.  RiTTER,  Zit)'  Geschickte  des  Orijehpiels,  liv.  11,  n"  1. 

5.  Alex.  GoiLHANT,  Ecole  classique  de  l'Orgue,  u*"  (i. 

6.  Frohergsr,  ouv.  cité,  vol.  I,  p.  05. 

7.  Arch.  lies  .)f<ittrrs  de  l'On/ne,  ouv.  cite,  vol.  III,  p.  8. 

8.  liùivrea  de  FREscoRAi.ni  cdilées  jiar  X.  llAbEHi.  (ouv.  c'iU-),  p.  74. 

9.  Frobebgïh,  ouv.  cité,  vol.  I,  p.  33, 

10.  Ed.  l'eters,  vol.  II,  ii»  4,  Uac/i-Gescllschufl,  vol.  .XV,  Prxlu- 
dium  el  Fu(/a  n»  10. 

11.  ï^àrm'i  ies  Fantaisies  des  organistes  allemands  précurseurs  de 
Bach,  je  citerai  la  Fantasia  en  ré,  do  style  rbromalifgue,  écrite  p.ir 
F.-W.  Za.;how  (éd.  Seu-fert,  p.  332). 


Capriccio  pastorale  de  Frescobaldi'^,  et  dans  le  genre- 
contrapointé  el  d'imitalions,  celui  sur  les  notes  : 
la,  sol,  fa,  ré,  mi,  le  Capriccio  di  Durezze,  celui 
Sopra  un  Soggetto,  et  sur  la  Sprignolelta  du  même 
auteur.  Frescobaldi  a  publié  aussi  un  caprice  Sopra 
l'Ariadi  Riiggiero'^,  thème  qu'il  paraît  affectionner, 
l'ayant  employé  pour  des  Parlile''\  Dans  ce  caprice, 
parait  un  motif  analogue  au  motif  de  la.  Bergamasca'"^ 
traité  aussi  par  Frescobaldi.  Remarquons  la  ressem- 
blance de  ce  motif  avec  un  des  motifs  employés  par 
lÎAOïi  dans  la  dernière  variation  {Quodlibel)  de  l'Air 
avec  30  varialions.  La  Bergamasca  était  d'ailleurs 
bien  souvent  traitée  par  les  organistes  ou  claveci- 
nistes du  xvii«  siècle.  Sans  parler  d'exemples  connus, 
on  la  trouve  rappelée  dans  un  trio  du  Livre  d'Orgue 
de  i;.  JuLLiEx  (1600)  : 


Gravempii 


i 


éE^ 


x|v 


>|v 


Ç»  La  Fiisne. 


Comme  je  l'ai  fait  remarquer  pour  les  Ricercari, 
les  anciens  établissaient  leurs  pièces  avec  des  répon- 
ses réelles,  et  souvent,  ne  craignaient  pas  de  les  faire 
à  la  quarte  du  ton;  pourtant,  on  peut  voir  déjà  ilaiis 
certaines  œuvres,  des  essais  de  réponses  tonales, 
par  exemple,  dans  ce  Hicercare  du  2=  ton  de  Luzzas- 
cho  LuzzAscui  (lS4;)?loù  se  trouve  une  mutation"'  : 


12.  Alex.  Guir.MANT,  Concert  historique  d'Orgue,  p.  3i. 

13.  Œuvres  île  G.  KHi'r^aoïuLDi,  publiées  par  J.-B.  LnzAN,  ouviago- 
cité,  cahiers  1,  2  et  3. 

14.  FnESGOPiAi.M,  Toccate  d'Intavolatura,  lib.  I,  Rome,  1037. 
l.S.  CEuvres  de  Fre-^coraldi  pub.  par  Fr.-,\.  Hadbr).,  p.  41. 
16.   DniOTA,  //  Transitiuino.  liv.  11,  p.  2.5. 
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Jean  ïitelouzk  (Uî2:;)  écrit  dans  son  hymne  f7r6s  Jérusalem,  3"  verect'  : 


^ 


1  I  I  'I  I  r  y  ^r  :;'^ 


# 


^ 


et  dans  son  ilagni/ical  du  &^  ion  {i6r6^] 


"■>■  y  (^  ° 


J     J      I  -I.        J  ,  J  J  -^ 


I'  I   T  'I  'f  r  i^W 


François  Robekday  (1660)  donne  dans  sa  i"  fugue'  : 


Johann-Kaspar  Kerjll  (1627-1693),  dans  sa  Canzone  en  so/  mineur,  écrit  la  réponse  suivante*  : 
Nicolas  GiGAiLT  a  écrit  aussi  des  t'usues  avec  la  mulation»  : 


^ 


-i — <- 


J  ,j.  ^.1  /-jJ-^J.^.^J^- /:■/; 


^= 


IJU 


i''.'.  I  ir  M I 


î 


i  i  J  i. 


^'Ej-;j-itr  r  f. 


1.  Alex.  GciLMANT,  el  André  Pibrû,  Archives  des  Mailres  de  l'Or~ 
gue,  vol.  I,  p.  91. 

2.  Ibid.,  voï.  ï,  p.  140. 


3.  II.LJ.,  vol.  111,  p.  15. 

4.  A.  GuiLMANT,  Eco'e  classique  de  l'Orgup,  d»  12. 

5.  Archives  des  Maîtres  de  l'Orgue,  \ol.  IV,  p.  9. 
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Les  réponses  tonales  linjrenL  par  prévaloir;  toutes 
ces  questions  sont  exposées  dans  les  traités  moder- 
nes de  fupue,  et  il  esl  inutile  d'insister  sur  ce  sujet. 

Pourtant,  en  ce  qui  concerne  l'orgue  et  le  clave- 
cin, on  peut  dire  que  J.-S.  Bach  a  imprimé  à  ce 
genre  de  composition  une  allure  libie  qui  donne  à 
ses  fugues  un  intérêt  tout  spécial.  Tout  en  suivant  la 
l'orme  reçup,  il  y  introduit  des  épisodes  qui  sont  pris 
enMebors  du  sujet;  il  semble  qu'il  ait  voulu  se  servir 
des  traits  usités  dans  les  anciennes  toccates,  et  faire 
de  la  fugue  une  pièce  d'un  caractère  essentiellement 
musical  et  varié,  laissant  de  côté  tout  pédantisme. 
On  peut  citer  comme  exemples  la  fugue  qui  suit  la 
Toccata  en  ré  mineur  (éd.  Peters,  liv.  IV,  n"  4),  et  la 
VuQiie  en  mi  mineur  (n"  9  du  livre  II  de  la  même 
édition).  Dans  la  première  de  ces  fugues,  à  partir 
de  la  31"!  niesure,  B.*ch  abandonne  son  sujet  pour  le 
reprendre  pendant  les  41%  42=  et  43«  mesures  et  con- 
tinuer par  des  arpèges  jusqu'à  la  modulation  en  ul 
mineur  (57=  mesure);  mesures  86  et  suivantes,  reprise 
des  arpèges  ;  à  partir  de  la  99=  mesure,  une  libre 
fantaisie  se  déroule  jusqu'à  la  fin,  grandiose  avec  ses 
beaux  accords;  il  faut  remarquer  la  présence  de 
Vut  tj  appartenant  à  l'accord  de  la  mineur  qui  se  re- 
pose sur  celui  de>î  hémol,  et  prépare  la  cadence  pla- 
gale  finale. 


La  Lhirjue  en  mi  mineur^  baptisée  en  Angleterre 
du  nom  de  Wedge  fugue,  à  cause  du  dessin  de  sa 
première  phrase  qui  représente  assez  bien  un  coin  de 


bois 


est  composée   de  deux  élé- 


ments principaux  qui  en  font  presque  une  fantaisie; 
la  première  et  la  dernière  partie  sont  identiques,  et 
sont,  à  proprement  parler,  la  fugue  elle-même  au 
point  de  vue  coiitrapunctique  ;  à  pailir  de  la  fin  de  la 
seconde  page,  la  pièce  se  développe  avec  la  plus 
grande  liberté.  Au  milieu  de  passages  brillants,  inter- 
viennent des  reprises  du  sujet  qui  marquent  les  as- 
sises de  la  composition.  Le  style  fugué  ne  revient 
pendant  23  mesures  qu'après  l'épisode  en  forme  de 
cbant  de  choral  de  la  page  246;  la  pièce  se  termine, 
comme  je  l'ai  déjà  dit,  par  la  reprise  des  deux  pre- 
mières pages. 

Sous  le  nom  de  Fuga  co?i«rarm-,  Samuel  ScnEioTa 
donné  une  pièce  dont  voici  les  éléments:  la  réponse 
est  formée  du  sujet  renversé,  d'où  le  nom  de  cette 
pièce;  les  autres  motifs  traités  par  Scheidt  au  cours 
de  cette  composition  sont  tiiés  de  ces  deux  premiers 
thèmes  exposés  tout  d'abord. 

Fuga  contraria  de  S.  Scheidt  : 


h  Sujet 


^ 


-^y- 


J  J  Jjl"'  j 


'Kepl.r  n'  \r 


19-^ Mesure,  LV.  (j>)    f     T    |0  Hw    f 

ion  ^  I  I       LJ  1 


Episode  en  imitatic 


.  27^  Mesure, 
Sujet  par  diminution 


^y-y    (/) 


rfr^if 


33^  Mesure 
diminution 


-Sujet  par     ^^       ^    p        J    ^^ 
et  renverse    vy  .  i  -        fpz 


^ 


==^ 


En  imitation 


'zIT^     OEfr 


Sujet  en  brèves    _        û  i  :=:^:: 

avec  Sujet  en  diminution  fi^P       ^  Wj    _    ^  -     g    t  .m-1>I»"T 

et  renversé.  'J        ^j;  =  J  ^   ff(    [       /   ^-ff  f  T    [ 


^fTïïTT^^^^ 


elc. 


1.  lliich-GesclUchafl,  loiiic  XV,  p.  24». 

2.  riailemiSler  Dciilscher  Tonlmnsl  (1892),  Band  I,  p.  89. 
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Imitations  tîrees  des  deux 
premières  notes  du  sujet, 
formule  fréquente 
chez  SCHEIDT 
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à  3  temps 
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Avec  notes  de  passage  fCoiO«>irr«)   ^  P      £ 
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Elle  se  poursuit,  page  94,  en  Imitaiio  vioHMca,  et 
se  termine,  pour  ainsi  dire,  en  forme  de  choral. 

Plusieurs  compositeurs  ont  aussi  écrit  des  fugues 
divisées  en  plusieurs  mouvements,  par  exemple 
Frescobaldi,  Fugue  en  la  mineur^,  F.  Robebday  1''',4", 
D',  1',  8»  et  9'  Fu'jues-,  Buxtebude,  Pn'ludcs  et  Fwjues 
en  mimineiir,  sol  mineur, mimajeur,  etc.^.  On  trouve 
aussi  dans  les  9  Toccales  et  Fugues  de  Jean-Ernest 
Eberlin,  des  fugues  divisées  en  deux  parties  distinc- 
tes :  dans  la  seconde  partie,  un  nouveau  sujet  est 
exposé,  et  ensuite  les  deux  thèmes  sont  réunis.  Voir 
les  2',  5%  1"  Fugues^. 

Le  type  le  plus  accompli  de  ce  genre  de  fugue  est 
la  Fugue  en  mi  bémol  de  J.-S.  Bach». 

D"Anglebert  a  aussi  composé  Cinq  Fu/ues  sur  un 
sujet  qu'il  modifie  pour  chacune  de  ces  fugues^.  On 
peut  consulter  aussi  les  fugues  de  G. -F.  Handel.  Au- 

BBECHTSBERGER,    KtHNBERGER',    KrEBs',     MeNDELSSOHN, 
SCHUSIA.N.N. 

8°  La  Passacaille,  la  Cbacoiine. 

Les  Passacailtes  et  les  Chaconncs  sont  composées 
sur  un  sujet  à  trois  temps,  généralement  placé  à  la 
basse;  ce  sujet  se  reproduit  pendant  toute  la  pièce; 
ce  thème  est  formé  de  quatre  ou  de  huit  mesures. 
Dans  le  courant  du  morceau,  il  passe  souvent  dans 
une  autre  partie  et  s'y  répète  plusieurs  fois,  soit 
dans  le  ton  initial,  soit  dans  un  ton  relatif;  il  peut 
d'ailleurs  être  modifié  au  cours  de  la  pièce.  Dans  ces 
compositions  sur  un  sujet  obstiné,  on  remarque  bien 
souvent  un  ingénieux  travail  de  contrepoint  et  des 
harmonies  curieuses. 


1.  Clementi's,  Sélection  of  Praclical  Harmoiiy,  vul.  II,  p.  148. 

2.  GniLMAST  et  Piitno,  Arc/tiees  des  Maîtres  de  l'Orgue,  tome  lit. 

3.  Ed.  P.  SiMTTA,  vol.  I,  p.  i8,35,  41. 

4.  Eberlin,  9  Tocrntes  t-t  Ftujue-i  (Sl-IioU  éditeur.) 
3.  Ed.  Pelers,  livre  III,  ii°  1. 

6.  Gdilmast,  Ecole  claSiiçite  de  l'Orgue,  n"  f!o. 

7.  1/iid.,  n»  19. 

8.  làid.,a°  l.ï. 


Les  passacailles  de  Kerll,  de  Walther  et  de  Bach 
restent  dans  le  même  ton  pendant  toute  leur  durée; 
celle  de  Buxtehude,  qui  est  en  ré  mineur,  passe  dans 
les  tons  de  fa  majeur  et  de  la  mineur,  pour  revenir 
dans  le  ton  primitif;  dans  ses  chaconnes,  Buxtehude 
ne  module  pas". 

On  trouve  dans  le  Livre  d'orgue  d'André  Raison 
(1688),  pages  37  et  89'",  deux  pièces  qui  affectent  la 
la  forme  de  la  passacaille  et  de  la  chaoonne.  La  pre- 
mière de  ces  pièces  est,  du  reste,  écrite  sur  le  com- 
mencement du  thème  sur  lequel  Bach  a  construit  sa 
Passacaille  : 


r  nrTif  rif 


m 


^ 


Dans  son  Dielionnaire  de  musique^',  i.-i.  Rousseau 
dit  à  propos  de  la  chaconne,  que  «  la  mesure  est 
liien  marquée  etle  mouvement  modéré  ».  Il  dit  aussi: 
«  La  chaconne  est  née  en  Italie,  et  elle  y  était  autre- 
fois fort  en  usage,  de  même  qu'en  Espagne.  »  Dans 
le  même  ouvrage'-,  il  dit  de  la  passacaille  :  «  Espèce 
Je  chaconne  dont  le  chant  est  plus  tendre  et  le  mou- 
vement plus  lent  que  dans  les  chaconnes  ordinaires.  » 

Dans  les  œuvres  d'orgue  de  J.-G.  Walther,  on 
trouve  un  choral  varié  en  forme  de  chaconne  (éd. 
Seiffert,  p.  360). 

Les  organistes  modernes  écrivent  encore  des  piè- 
ces dans  cette  forme  ^.  On  peut  ranger  parmi  ce  genre 
de  pièces  les  variations  que  F.  Lizst  a  écrites  pour 
orgue  sur  la  basse  obstinée  de  la  cantate  Weinen, 


9.  Edition  Pli.  SciTTA,  vol.  I. 

10.  Alex.  Oun.siAMet  i*ini^o, ArchivesdesMattres ddl'OrtjuejVol. II. 

11.  Œuvres  complètes  de  J,-J.  Rousseau,  Paris,  1819,  t.  XV,  p.  125. 

12.  lbid.,l.  XVI,  p.  1^7. 

13.  J,  Rheinbergeb,  S°  Sonuley  op.  132. 
G.  Mbbkel,  8"  Sonale,  op.  178. 

Otto  Barblan,  P«ssaca//m,  op.  IG. 

Max  Regeb,  Passacaijlia  lie  \a.  Suite  pour  orijue,  o\>,  IG 
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Klagen,  et  qui  est  aussi  celle  du  Crucifixns  de  la  Messe 
en  si  mineur  Je  Bach. 

9°  La  Sonate* 

Œuvre  d'un  long  développement,  la  Sonate  est  re- 
lativement moderne.  J.-S.  Bach  nous  a  laissé  six  ad- 
mirables  sonates  en  trio;  bien  que  divisées  en  trois 
pièces,  ces  compositions  ne  sont  pas  construites  dans 
la  forme  qui  a  été  adoptée  plus  tard;  il  était  réservé 
à  son  fils  Ph. -Emmanuel  Bach  de  créer  cette  forme  de 
la  musique,  qui  est  la  même  pour  les  trios  ou  qua- 
tuors, et  dont  la  symphonie  d'orchestre  est  le  déve- 
loppement complet. 

Dans  sa  /■''=  Sonate  (op.  63),  Mendelssohn  a  com- 
mencé à  appliquer  à  l'orgue  cette  forme  qui  exprime 
tous  les  sentiments  que  la  musique  peut  contenir,  et 
dont  le  répertoire  de  la  musique  de  piano  est  si  riche. 
Il  a  été  suivi  dans  celte  voie  par  beaucoup  de  com- 
positeurs modernes  tels  que  MbRKEL,  RHEINBERGER,etO. 

Ces  œuvres,  qui  forment  un  tout  complet,  sont  excel- 
lentes pour  faire  apprécier  dans  un  concert  le  talent 
d'un  exécutant  et  mettre  à  profit  les  ressources  d'un 


Anlrcs  pièces. 

Des  pièces  de  dimensions  plus  restreintes  ont  été 
fort  employées  par  les  anciens  organistes,  notam- 
ment par  les  Français;  ces  morceaux  faisaient  valoir 
les  jeux  de  l'Orgue  tels  que  Flûtes,  Cornets,  Cromor- 
nes,  jeu  de  tierce.  Trompette.  Les  Duos,  souvent 
d'un  caractère  vif,  étaient  alors  en  hoimeur.  Dirita 
en  donne  des  exemples  dans  son  ouvrage  11  Tran- 
silvano,  livre  III,  page  4  et  suivantes.  Plusieurs  varia- 
tions de  chorals  écrites  par  G.  BTihu  et  par  J.-S.  Bacu 
sont  en  duo,  comme  on  peut  le  voir  dans  les  Partite 
diverse  sopra  :  Christ,  der  du  bist  der  helle  Tag',  les 
Partite  sur  0  Gott  du  frommer  Gott^,  el  celles  sur  le 
choral  Sey  gerjrijsset  Jésus  giitig-'.  Dans  la  première 


variation,  la  basse  forme  un  dessin  defplusieurs  me- 
sures, qui  servira  (avec  diverses  modifications)  d'ac- 
compagnement concertant  au  choral  varié. 

Parmi  les  œuvres  d'auteurs  français,  on  trouvera 
des  duos  de  différents  genres  dans  les  Livres  d'Orgue 
d'André  Daiso.n,  L.  Marchand,  Clérambault,  Du  Mage, 
1\.  GiGAULT,  N.  de  Grigny,  F.  Couperin  (de  CrouillyV 
J.  BoYviN,  J.-F.  Dandrieu,  GUILAIN*. 


Les  Trios  forment  une  littérature  d'orgue  intéres- 
sante et  sont  encore  très  en  usage;  on  en  trouvera  de 
nombreux  exemplesdanslesouvrages  cités  pliishaut; 
on  pourra  remarquer  qu'ils  étaient  écrits  soit  pour 
deux  claviers  manuels  et  pédale,  ou  bien  en  réunis- 
sant les  deux  parties  supérieures  à  la  main  droite  sur 
un  clavier,  et  en  jouant  la  basse  sur  un  autre  clavier. 

J.-S.  Rach  a  écrit  des  trios  sur  de  nombreux  cho- 
rals qu'il  a  traités  avec  sa  supériorité  habituelle  et 
avec  le  génie  qu'il  possédait  au  plus  haut  degré,  mais 
il  laut  mettre  hors  de  pair  ses  six  admirables  sonates, 
composées  pour  l'instruction  de  son  fils  \V.  Friedmann. 
Bien  qu'écrites  toujours  à  trois  parlies,  ces  pièces 
donnent  le  sentiment  d'une  harmonie  toujours  com- 
plète; cette  richesse  est  due  au  choix  des  dessins  qui, 
aux  deux  mains,  font  enlendre  les  notes  essentielles 
des  accords,  et  ont  une  élégance  suprême. 

La  4=  Sonate  en  mi  mineur-',  qui  n'est  pas  la  plus 
longue,  pourra  servir  à  nous  montrer  la  souplesse 
de  forme  et  la  variété  d'expression  qui  font  de  ces 
sonates  une  œuvre  précieuse  pour  ceux  qui  étudient 
l'orgue. 

Le  premier  moiceau  de  celte  sonate  a  servi  aussi 
à  Bach  pour  sa  cantate  Die  Himmel  erzâhlen  die  Ehre 
Gottes'',  dans  laquelle  les  deux  parties  supérieures 
sont  confiées  au  Hautbois  d'amour  et  à  la  Viole  de 
gambe;  il  débute  par  un  Adagio  en  forme  d'intro- 
duction, de  quatre  mesures,  d'un  caraclère  expressif 
et  tendre,  venant  se  reposer  sur  la  dominante,  sur 
laquelle  débute  le  Vivace  à  trois  temps,  en  style 
d'imitation  : 


Vivace. 


1.  lui.  Pelci-s,  CEuvres  pourorgue  de  J.-S.  B\ctr,  liv.  V,  p.  60. 

2.  Ibiil.,  liv.  V,  p.  O^et  70. 

3.  lbid.,liv.  Y,  p.  70, 


1.  Voyez  les  Arcliivfs  des  Mail  vefuie  l'Orijw[o\i\'.  cilô),  \o\.  Il  :i  VII 

j.  Kdilion  l'etors,  UEuvres  d'oro;ue  de  IUch,  vol.  I. 

(1.  Dach-GesMsclmft,  .limite  XVlll,  n»  76,  î'  pa'Uo.  p.  îil. 
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Par  l'exposé  de  ces  quelques  mesures,  on  peul  voir, 
comme  je  le  disais  plus  haul,  que  toute  l'harmonie  est 
impliquée  dans  la  mélodie  de  chaque  partie;  le  reste 
du  morceau  se  déroule  en  formant  un  élégant  duo 
soutenu  par  la  basse,  en  passant  par  les  tons  relatifs 
de  si  mineur,  mi  mineur,  ré,  sol,  ut,  ht  mineur  pour 
revenir  au  ton  primitif;  c'est  de  l'architecture  lapins 


Andante._-._i». 


simple  et  la  plus  solide.  Le  second  morceau  (^n(fa)i/e 
ensj  mineur)  est  d'une  rare  élégance  et  d'un  charme 
tout  particulier;  il  est  constamment  traité  en  iuii- 
talions.  Le  fond  de  la  composition  repose  sur  une 
suile  de  marches  harmoniques  qui  deviennent  très 
intéressantes  par  la  manière  dont  elles  sont  pré- 
sentées : 


^^m 


^)'%fv^p>i;>|i 


^ 


m^w^ 


^^m 


^ 


^^ 


j^^  j>»j'>  j)> 


i 


^p 


:^ 


La  mélodie  delà  troisième  mesure  est  conçue  dans 
la  manière  de  la  musique  écrite  pour  le  violon,  et  le 
petit  groupe  de  noies  qui  commence  cette  mesure 
sert,  allouf^ée  d'un  temps,  pour  le  développement 
des  mesures  11  et  suivantes.  C'est  ici  le  lieu  de  re- 


marquer comment,  d'une  simple  marche,  Bacq  sait 
faire  une  chose  intéressante  et  admirablement  mu- 
sicale, par  l'adjonclion  de  quelques  notes,  et  l'usage 
de  nouveaux  rythmes  (mesures  B,  C,  D)  : 


i 


MM 


y. 


m 


midi^'^^^^-^ 
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On  remarquera  à  la  lellie  V  une  nouvelle  marche 
harmonique  qui  contient  les  mêmes  amplifications 
de  rythme  que  la  précédente,  appliquées  au  motif 
traité  dans  cette  dernière,  mais  retourné.  Le  reste  de 
YAndanle  se  dérouleavec  lamème  logiqueetle  même 
sentiment  expressif.  Vers  la  fin  du  morceau,  la  hasse 


qui,  jusqu'alors,  n'a  joué  qu'une  partie  d'accompagne- 
ment, prend  une  part  plus  active  à  l'ensemble,  en 
rappelant  le  rythme  syncopé  employé  à  la  troisième 
mesure  (lettre  A);  pendant  ce  temps,  le  sujet  initial 
est  donné  en  canon  par  les  parties  supérieures  : 


^UlJ-Lkf"^ 


La  troisième  partie  de  cette  sonate  est  un  morceau 

3 
fugué,  Un  poco  Allegro,  en  mesure  a.'-;  les  triolets 

o 

qui  s'y  trouvent,  du  commencement  à  la  fln,  donnent 

9 
l'impression  d'une  mesure  à  -—  et  forment  un  rythme 

16 

original  et  vivant;  peu  de  modulations  s'y  rencon- 
trent et  l'unité  la  plus  parfaite  y  règne;  on  remar- 
querale charmant  épisode  qui  commence  à  la  16'' me- 
sure et  qui  revient  avec  de  curieux  croisements  à  la 
75"'  mesure.  Ce  finale  possède,  ainsi  que  la  sonate 
entière,  une  grâce  séduisante;  c'est  de  la  musique  de 
chambre  dans  ce  qu'elle  a  déplus  raffiné. 

Ces  six  sonates  ont  un  parfum  de  l'école  italienne; 
on  sait,  du  reste,  que  Bach  appréciait  les  œuvres  des 
maîtres  de  cette  école  et  qu'il  s'est  donné  la  peine  de 
transcrire  pour  l'orgue  et  pour  le  clavecin  des  con- 
certos de  violon  de  Vivaldi,  ainsi  qu'un  concerto  pour 
quatre  violons  du  même  auteur  arrangé  pour  quatre 
clavecins. 


Les  organistes  français  composaient  aussi  des 
Quatuors  qui  s'exécutaient  souvent  sur  trois  claviers 
manuels  et  la  pédale;  les  claviers  des  orgues  fran- 
çaises étant  généralement  aussi  rapprochés  que 
possible,  cette  manière  de  jouer  les  quatuors,  bien 
que  praticable,  restait  incommode  pour  la  liaison 
des  quatre  parties;  aussi,  réunissait-on  parfois  deux 
parties  sur  un  clavier,  tandis  que  les  deux  autres 
étaient  faites  sur  un  autre  clavier  et  la  pédale.  Louis 
MAncHANDet  GuiLAiN  nousont  laissé  des  quatuors  à 
quatre  claviers'.  On  trouvera  aussi  dans  les  Livres 
d'Orgue  de  J.  Uoyvin  une  Fugue-quatuor  et  un  Qua- 
tuor K 


Un  genre  de  pièce  souvent  employé auxviu" siècle, 
en  France,  était  le  Dialogue;  il  était  surtout  écrit  en 
vue  de  faire  entendre,  dans  un  même  morceau,  les 
jeux  de  4  ou  0  claviers  à  mains  alors  en  usage;  on 
sait  qu'il  n'était  guère  possible  de  changer  les  jeux 
ou  d'accoupler  les  claviers  dans  le  coûtant  d'une 
pièce,  car  il  fallait  tirer  les  claviers  l'un  sur  l'autre. 

\.  Archives  des  Maîtres  de  l'Oryne  (ouv.  cité),  vol.  III,  p,  08,   et 
vol.  VII,  p.  I:i6. 
2.  Iltkl.,  vol.  VI,  p.  4^!  cl  lia. 


On  trouvera  des  pièces  de  ce  genre  dansles œuvres 
de  Raisom,  Margha.nd,  Guilain  et  autres^. 


Au  temps  de  Noël,  les  Musettes  trouvaient  leur 
place;  les  mains  formaient  un  duo  sur  deux  claviers 
(FkUe  et  Cromorne),  pendant  que  le  pédalier  ser- 
vait pour  faire  une  tenue;  on  dit  même  que  celte  note 
se  prolongeait  pendant  tout  le  morceau,  grâce  à  un 
petit  poids  placé  sur  un  troisième  clavier;  ce  petit 
morceau  de  plomb  était  donc  compris  dans  le 
matériel  de  l'organiste! 


Aux  siècles  derniers,  le  morceau  d'Offertoire  était 
la  grande  pièce  à  elTet;  il  s'exécutait  généralement 
sur  le  Grand-chœur;  dans  la  forme,  il  avait  souvent 
quelque  chose  de  rO»Der(M?'e /'rajirdise;  les  offertoires 
de  F.  Da.ndrieu  sont  construits  dans  ce  genre'. 

Les  deux  Messes  de  F.  Couperin  (de  Crouilly)''  ren- 
ferment des  offertoires  où,  dans  le  milieu,  le  mouve- 
ment parait  devoir  être  plus  expressif,  et  la  sonorité 
moins  forte. 

De  nos  jours,  on  considère  que,  ce  moment  de  la 
messe  étant  une  prière,  il  convient  detoucherl'orgue 
avec  moins  de  fiacas,  et  que  des  jeux  d'un  caractère 
calme  sont  plus  convenables  pour  accompagnercelte 
partie  du  service  divin. 


L'EXÉCUTION 

De  l'étude  qu'on  vient  délire,  on  peut  déduire  que 
l'orgue  a  été  un  puissant  agent  des  progrès  de  la 
musique  instrumentale  depuis  le  wi":  siècle  jusqu'à 
nos  jours.  Le  style  polyphonique  instrumental  lui 
doit  beaucoup,  et  l'étude  de  la  littérature  d'orgue 
est  indispensable  pour  bien  connaître  les  progrès 
de  la  composition.  Par  la  nature  de  sa  sonorité  sou- 
tenue, les  harmonies  les  plus  hardies  ont  toute    leur 


3.  m.i.,  vol.  Il,  iii.v,  VII. 

4-  Arcliices  dus  Mai'lrrs  de  l'Ortjue  (ouvr.  ci  16),  vol.  VII. 
H./Oid.,  loi.  V,  p.  137  et  ISO. 
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valeur,  mais,  précisément,  cette  l'acuité  île  proloiif^er 
les  sons  demande  un  jeu  parfaitement  lié  dans  toutes 
les  parties  qui  doivent  toujours  chanter  individuelle- 
ment. Cet  élément  très  important  de  l'art  de  jouer 
l'orgue  a  sulii,  depuis  le  xvi<^  siècle,  des  transforma- 
tions et  de  notables  perfectionnements. 


Dans  son  intéressante  publication  Uispanw'  Schola 
mitsica  sacra  (volume  III),  Philippo  Picdrfxl  donne 
les  titres  d'ouvrai^es  espagnols  anciens  qui  traitent 
du  doigté  de  l'orgue;  l'un,  rédigé  par  Kray  Juan 
BiiRMi'DO,  est  intitulé  :  Coiiiiem-a  cl  llbro  llamado 
dectaratin  de  instrumètos  inttsicat''s  dirUjido  iilt  ilU(s- 
liis^imo  sfi'ior,  et  si fior  don  Francisco  de  Çicinga, 
Condc  de  Miranda,  etc.,  compuesto  par  ci  mtiy  reve- 
rendo  padre  f'ray  Juà  Berinudo ,  de  la  ordè  de 
menores'...  examinado  y  aprouado  por   hs  eijreijios 


musicos  Bernardino  de  Figiieroa  y  Christoval  de  Mo- 
ndes, etc.  Osstina  por  .Jiian  de  Lro  impressor...  I.joo. 
Le  titre  de  celui  de  Sa.nta  M.\mA  est  ainsi  libellé  ; 
Libro  llamado  Arle  de  tai'ier  Fantasia,  assi  para 
T'cta  como  para  Vilunia,  y  ta  la  instrumcto  en  que  se 
j'Udiere  taner  à  (ces,  y  à  cuatro  voces  y  à  mus... 
El  quai  ])or  mandado  dcl  miiy  alto  conscjo  lient  f'ue 
l'.rannnado,  y  aprowido  por  el  eminente  inusico  de  Su 
Majeslad  Antonio  dà  Cnbcçon  y  por  Jnan  Cabeçon,  su 
hcrmano,  etc.  —  Valladolid,  por  Francisco  llernandez 
de  Cordova,  136.)^. 

«  Fray  Bermudo  ,  dit  Pebrell,  adopte  le  doigté 
complet  de  cinq  doigts,  et  conseille  de  monter  et  de 
descendre  les  échelles  avec  les  doigts  I,  2,  3  et  4  des 
deux  mains.  » 

Dans  un  auti'e  traité,  intitulé  Libro  llamado Arte  de 
tai'vr  Fantasia...  (1563),  FrayTomas  de  Santa  Maria 
conseille  de  monter  et  de  descendre  la  gamme  d'ut, 
ainsi  qu'il  suit: 


Main  Droite 


Main  Gauche' 
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PEorELL  ajoute  :  «  Sa.ma  .Maria  dit  avant  de  pré- 
senter ce  dernier' doigté  :  il  est  rare  que  les  cinq 
doigts  montei.t  et  descendent  (cela  laisse  supposer 
que,  quelquefois,  on  devait  forcément  les  employer 
tous:,  mais  tiès  souvejit  les  quatre.  Il  fait  remarquer 
ailleurs  qu'en  général,  à  de  rares  exceptions  près, 
si  l'on  frappe  avec  le  pouce,  en  descendant  avec  la 
main  droite,  on  doit  continuer  immédiatement  avec 
le  doigt  du  milieu.  Il  connaissait  et  pratiquait  le  chan- 
gement de  doigts  dans  l'exécution  des  notes  répétées, 
et  pour  ce   cas  il  indiquait  celle  numération: 

..Droite...     2.3232.3 

..  Gauche...  12  12  12 

«11  doigtait  les  octaves  des  deux  mains  avec  le  pre- 
mier et  le  cinquième  doigl,  et  quelquefois,  celles  de 

la  main  gauche  avec  ,  ou  avec  „  {sic).  » 


1.  ■  AGn  d'abroger,  jepasse  cerUine.  parlicularitésbibliographiques 
du  livre.  "  (Note  de  F.  Pedrell.) 

2.  Traduction  de  F.  Pedref-l  :  «  Ici  commence  le  livre  intitulé  : 
Déclaration  d'instruments  musicaux,  dédié  à  l'illustrissime  seigneur, 
monsieur  Francisco  de  Çuniga.  comte  de  Miranda...,  etc.,  composé  par 

le  très  révérend  père  frère  Juà  Bermddo,  de  l'ordre  mineur examiné 

et  approuvé  par  les  notables  musiciens  Bernardino  de  Figceroa  et 
Christoval  de  Morales,  etc.,  Ossuna,  par  Juan  de  Léo,  imprimeur... 
1555.  Le  titre  de  relui  de  Sasta  Maria  est  ainsi  libellé  :  Livre  appelé 
Art  d'improviser  (de  jouer  la  Fantaisie),  tant  sur  org.ie  que  sur 
Vibueta  et  sur  tout  autre  instrument  sur  lequel  on  puisse  jouer  â  trois 
età  quatre  voix  et  même  davantage...  Ce  livre  fut  examiné  par  ordre 
du  très  haut  conseil  RoyaL  et  approuvé  par  t'éminent  musicien  de 
Sa  Majesté  Antonio  de  Cabeçob  et  par  Juan  Cabeçon.  son  frère,  etc. 
—  Valladolid,  par  Francisco  Hernandezde  Cordova,  1565.  » 


PfiDRiLL  cite  également  une  instiixtion  de  ller- 
nando  de  Cariîç.ox  sur  l'ordre  qu'on  doit  suivre  pour 
monter  et  distendre  te  clavier  (iî)76);  voici  l'extrait 
qu'il  en  donne:  «  De  la  main  droite,  il  faut  monter 
avec  le  troisième  et  le  quatrième  doigt,  et  descendre 
avec  le  troisième  elle  second,  en  comptant  à  partir 
du  pouce,  qui  est  \e  premier.  De  la  main  gauche,  il 
faut  monter  avec  le  quatrième,  et  suivre  consécuti- 
vement jusqu'au  premier,  puis  passer  le  quatrième  et 
monter  ainsi  jusqu'où  l'on  veul.  Pour  descendie,  il 
faut  partir  du  pouce,  aller  jusqu'au  quatrième,  et 
descendre  ensuite  avec  le  troisième  et  le  quatrième, 
jusqu'où  l'on  désire  aller.  Les  sixtes  et  les  quintes, 
tant  de  la  main  droite  que  delà  main  gauche,  doivent 
être  frappées  avec  le  premier  et  le  quatrième,  ou  avec 
le  premier  et  le  troisième  doigt;  les  tierces  avec  le 
quatrième  et  le  second,  le  premier  et  le  troisième  et 
le  troisième  et  le  cinquième  doigt.  Ceci  est  indiqué 
pour  ceux  qui  ne  savent  en  rien  toucher  et  pour  les 
avertir  de  ne  jamais  frapper  deux  touches  avec  un 
seul  doigt,  ainsi  que  pour  qu'ils  aient  soin  de  tou- 
cher très  clairement  les  notes...  Ils  trouveront 
ensuite  des  gloses  dans  lesquelles  cet  ordre  de  doigts 
ne  pourra  être  suivi,  chacun  emploiera  les  doigts 
qui  le  conduiront  le  mieux  au  but^.  » 

Praetorius  devait  s'exprimera  peu  près  de  lamême 
façon  quelques  années  plus  tard,  quand  il  déclarait, 


3.  F,  Pedreli.,  ouvr.  ci'.é,  p.  xxxvii. 
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■datis  son  Syntagma  iiiusicum,  «  que  cela  était  assez 
vain  de  blâmer  certains  organistes  parce  qu'ils  ne  se 
servaient  pas  de  telle  ou  de  (elle  méthode  de  doigté, 
admetlant  que  chacun  parcoure  le  clavier  en  mon- 
tant ou  en  descendant  de  telle  manière  qu'il  lui  plaît, 
et  s'aide  même  de  son  nez,  pourvu  qu'il  joue  pure- 
meiil  el  agréablement'  ». 

Cette  rétlesion   de  Praetorius  est  encore  parfaile- 
mentjuslede  nos  jours  et  il  est  utile  de  choisir  les 


doigtés  qui  se  prêtent  le  mieux  à  la  conl'ormalion  des 
différentes  mains,  grandes  ou  petites. 

Dans  la  publication  Ansgemàhlli'  Werfie  ron  Chris- 
tian Erbach  (vers  1570-1633),  faite  dernièrement  par 
M'  Ernst  von  Werra*,  on  trouve,  à  la  page  10,  nn 
Ricerrarc  dont  le  doigté  est  indiqué  par  les  chiffres 
1  à  10;  les  cinq  premiers  chiffres  servent  pour  la 
main  gauche,  les  autres  pour  la  main  droite,  ce  qui 
donne  le  tableau  suivant  : 


Chiffres  indiqués 

par Erbach    ^^  .    * 


m 


Main  gauche. 
Chiffres  usuels 


f 


^ 


Main  Droite 


c7    ï    2   3    r 


10 


Afin  qu'on  puisse   juger  de   l'application   de    ce  I  pièce,  d'abord  avec  les  chiffres  employés  parl'auteur, 
•doigté,  je  donne  ci-après  le  commencement  de  cette  )  ensiiile  tels  qu'on  les  marque  maintenant  : 


89 


7     8      7      8 


é=^ 


'^870  «      9      8      9898 


HTljnti 


-o- 


aï 


^ 


34 


é=à 


2      5      2      5      2     ^  ,,4343 


mitfr: 


y  o 


^ 


9^  8    7    8     9    8    9    8 


M: 


9 


j J 


i    3    ^    ^  fi 


^ 


Ç^ 


f  m  f  r  »=#=^ 


^ 


K     4      3      ^      .i      jl 

2    °  ^3 


43234343 


432    3     4343 


^—tlfr^h^ 


'^  1:  \tato 


4323 


m 


1 2  3  2  3  2 


^g232323432323 


»   «  »  "1  !l      '1 

9 

-H p- -^ 

1                         il            11 

j4-H  H+j  j^s .  u  i 

L «ar^ . 1 

1.  Syntagmads  musici  Micltaflis  l'raeloï-ii;  Tomus  secundus  ile  OrganograpUia,  1618,  p.  44. 
^2   Loipzig,  Breiftkopf  etlliirtel,  1903. 
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NivEHs,  dans  son  Premier Livred'0rgiie{i&6~),  parle 
ainsi  du  toucher  et  jeu  d'orpue  el  de  la  position  des 
doi^ls:  «  Pour  toucher  a^iréalilement,  il  le  faut  l'aire 
(acilement.  Pour  toucher  facilement,  il  le  faut  faire 
commodémeni  ;  el  pour  cet  effet,  disposer  les  doigts 
sur  le  clavier  de  honne  grâce,  avec  convenance  et 


égalité  en  courhant  un  peu  les  doigts  principalement 
les  plus  longs,  pour  les  rendre  égaux  aux  plus  petits, 
et  choisissant  les  doigts  les  plus  commodes  pour  les 
passages  et  accords  différents,  dont  voici  les  exem- 
ples les  plus  cômunes  et  générales  :  {  signifie  le  pouce 
ou  i"  doigt,  2  désigne  le  2',  ft  ainsi  des  autres.  » 


$ 


i    1    ^  2    ^  5    2    3 

'  nn 


i 


^ 


i  ii'P'r  rÎT^f 'f'f f'fr^ 


2    3 

on 


^ 


C'est  une  erreur  de  croire  qu'il  faut  attaquer  mol- 
lement.la  touche;  au  contraire,  elle  doit  être  enfon- 
cée vivement  el  levée  de  même,  mais  sans  rudesse. 

Dans  le  Livre  d'Orgue  d'André  Haison  (1688),  on 
trouve  les  doigtés  suivants,  qui  laissent  supposer  qu'il 


ne  se  servait  pas  beaucoup  du  pouce  el  qu'il  employait 
le  même  doigt  sur  deux  touches  blanches,  en  glissant 
de  l'une  à  l'autre  (j'observe  en  passant  que,  dans  ce 
temps,  les  touches  des  notes  naturelles  étaient  sou- 
vent noires,  et  celles  des  dièses  ou  bémols  blanches)  : 


m 


Ji^  1— n 


AJ. 


uji'u^i  'i 


1.  Archives  des  Maîtres  de  l'Oryue  (ouv.  tUe.,  vol.  11. 
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3     4 


4 i_ 


4     4 


Qilij  I  lllix:  I  ooin  cini-g 


4,4 


—  ^  etc.      même  p 


~Z7     1    r 


On  peul  remarquer  que  ces  doiyti's  ne  sonl  pas  avantageux  pour  le  jeu  lié! 

Voici  encore  quelques  exemples  clunnés  par  F.  Couperi.n  (le  Grand)  dans  son  Art  de  toucher  le  Clavecin 
(Paris,  171"/),  page  20  : 

^    i    ^    "-     5    a     3       2 


Progrès  d'ontaves />^'i    „ 


\     2    ■^ 


^ 


^   i-ii  3  o 


Ma 
pour  les  to 


nière  plus  commode  JlJ^J ,.     O  P  f  T  T  f  I  Î'ZIt^^  f  WÏl 

ons  die'ses,et  bémolises     y  >    'i    fJJJJJ^    i  '    ^'^'■■LlXlj^^^ 


Manière  ancienne  de  faire  plusieurs  tierces  de  suite 


i    f   f 


g  M  ^ 


2222 


222222 


4        4     <s      •* 
2         22Ï 


2: 


«  Celte  manière  ancienne  n'avoit  nulle  liaison, celle  qui  suit  est  vraye  »  : 
Façon  moderne  pour  couler  ces  mêmes  tierces. 


45454 


~«7  2     3     2      3     2     3 


454545 


S  9  i  9.  r=f 


£ 


:fc2 


3 

"W 


2     3      2      3     2     3 


^ 


=#s 


Autre  progrès  de  tierces  coulées 


3    2 


3   2-- 


2     3^-^ 


Ces  derniers  doigtés  conviennent  mieux  pour  obte- 
nir un  jeu  lié,  mais  le  pouce  n'y  est  encore  employé 
que  timidement.  Plus  loin  (page  31),  Couperin  se  sert 
de  la  substitution,  le  vrai  doigté  de  l'orgue  : 

43 34_ 


^m 


Ce  n'est  guère  qu'avec  J.-S.  Bach  que  nous  avons 
une  méthode  plus  complète,  où  l'on  se  sert  du  pouce 
comme  des  autres  doigts;  on  le  passe  alors  à  la  façon 
moderne.  Dans  le  Clavicr-Bùchlein  écrit  pour  l'ins- 


Iruction  de  Willielm-Friedraann  Bach»  (commencé  à 
Côthen  le  22  janvier  1720),  on  trouve  l'exemple  sui- 
vant : 


S 


T4     3     * 


NK' 


434     3.  1 


probablement  pour  s'exercer  à  passer  les  doigts 
les  uns  sur  les  autres,  procédé  qui  plus  tard  a  été 
indiqué  sous  cette  forme  plus  complète  par  Jacques 
Lemmens  dans  son  Ecole  d'Onjue  (1862),  page  7-  : 


*\  3, 


:  ii3^':^":30''^r':^ 


1.  Bach-Gesellschaft,  XLV,  1,  p.  214. 

2.  Cet  ouvrage  a  d'abord  paru  en  1850  à  Bruielles  sous  le  titre  de  Joirnal  t/'Orgiie. 
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On  trouvera,  dans  cet  excellent  ouvrage,  l'indica- 
tion de  tous  les  doigtés  utiles  pour  l'orgue. 
Dans  le  n°  11  des  Douze  Petits  Préludes  pour  cla- 


vecin de  Hach',  on  voit  l'emploi  du  doigté  moderne 
qui  est  le  seul  avec  lequel  on  puisse  bien  jouer  es 
œuvres  du  grand  cantor  : 


1    2    4 


Ftz=; 


4     2     \ 


1,  3    Ë    2 


^ 


r  1    ) 


^ 


ê 


:,ir.  '   r  I 


0  0 


i  3  2     -         i  3  2  1    15 
142152     154351    242152    154   3  12 


-- 


ï 


0    é    0 


S 


^ 


m 


^ 


3? 


m 


$ 


^ 


3     5     4      3     12  3     5     4     3      15 


± 


\i/ /vw 


^F 


e 


^^ 


32 


:ï 


^r    4' 


m. 


Eê 


Ë 


w 


^3 


«<<?. 


.lotiaiiii  Gotlfried  Walther-, contemporain  de  J.-S.  [  cond  verset  de  son  choral  Wii  glauben  ail'  an  cineii 
Bach,  se  sert  aussi  du-passage  du  pouce  dans  le  se-  |  Golt  Scliôpf'er  : 


3    2  1    2   nj 


On  y  voit  pourtant  encore  le  doigté  suivant  : 


Il  est  possible  de  jouer  deux  parties  de  la  même 
main  sur  deux  claviers  dilleienls.  Les  anciens  orga- 
nistes français  exécutaieiU  des  quatuors  pour  trois 
claviers  manuels  et  la  pédale;  pour  se  .servir  de  ce 
procédé  d'exécution,  il  est  indispensable  que  les  cla- 
viers soient,  comme  en  France,  aussi  rapprochés  que 

1.  Bacli-Gesellschaft,  XXXVl,  p.  Ii6  et  127. 
î.   Ed.  M  ai  Seifubt  (1!i06j,  ji.  245  et  2+3. 

Copyright  by  Librairie  Detagrave,  1924. 


possible.  Les  boutons  de  combinaisons  placés  entre 
les  claviers  dans  les  orgues  anglaises,  rendent  diffi- 
cile, sinon  impossible,  cette  manière  de  jouer.  On 
peut  voir  dans  mes  Archives  di's  Maîtres  de  l'Orgue, 
vol.  III,  p.  68,  un  quatuor  de  Louis  Marchand. 

Afin  de  faire  ressortir  la  partie  d'alto  dans  l'admi- 
rable choral  CArisfwm  w'tr  sollen  lobenscho7i,de  Bach', 
on  pourrait  le  jouer  avec  le  doigté  que  j'indii|ue  ci- 
après;  les  chidres  au-dessus  des  notes  du  Canlo  ferma 
sont  pour  la  main  droite,  ceux  qui  se  trouvent  au- 
dessous  servent  pour  la  main  gauche  : 

3.  Ed.  Peters,  livre  V,  n»  6.  Je  fer;ii  i-eniarquer  que  la  mélodie  de 
ce  choral  est  faite  d'après  le  cbanl  de  l'hymne  A  solis  ortus  rardine 
[Crudelis  Berodes).  Cette  hymne  a  été  traitée  par  Titelodze  {Arcli. 
de     Maures  d  l'Orgue,  vol.  1.  p.  52). 
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Adaeio 

5 


2'?  CLAVIER 
l!""  CLAVIER 

(Cantofermo) 

2^ CLAVIER 
PEDALE 


ci  ^V  ^' 


2   3 


3   2    1 


3    2 


i.7,  i'^Vf.p.  * 


t^^^^gTl 


3432342     ^^ 


4     5 


cj  LjU  y; 


1  2     1 


\>^  d  .         \,d^ 


elc 


Dans  la  dernière  partie  He  son  Andnnte  avec  varia- 


1.  I.KMMKNs,  I^ cal f  d'Orgue,  ç.  164. 

2.  "  Tout  le  th^me  se  jniie  du  [loune,  "  hiiliquc  l'auteur. 


tions^,  J.  Lf.mubns  se  sert  de  deux  clavier."!  joués  par 
la  main  droite,  la  main  gauche  faisant  ;de  oonrts 
arpèges  tanlrtt  sur  un  clavier,  tantôt  sur  un  autre; 
l'elTet  en  est  cliainuiiit^  : 
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Récit,  Flûte  8 

main  droite 

2^  Clavier, Viola  8 

main  gauche 


PedaleBourdonslSetS 


On  ne  saurait  trop  répéter  cette'vérilé,  que  pour 
avoir  une  belle  exécution  sur  l'orgue,  il  faut  savoir 
1res  bien  jouer  du  piano,  puisque  la  plupart  îles 
doigtés  du  piano  sont  uiilisés  sur  l'orgue  ,  mais 
l'usage  fréquent  du  pouce,  et  même  des  deux  pha- 
langes du  pouce',  de  la  substitution  c-t  du  croisement 
des  doigts  sont  de  toute  nécessité  pour  l'organiste. 
Il  est  excellent  de  se  servir  de  la  main  gauche  pour 
jouer  la  partie  d'alto  et  de  ténor;  certains  passages 
des  œuvres  de  Bach  ne  peuvent  èlre  rendus  d'une 
manière  satisfaisante  qu'à  l'aide  de  ce  procédé^. 


Beaucoup  de  personnes  pensent  qu'il  n'est  pas  pos- 
sible de  faire  des  accents  sur  l'orgue,  sinon  au  moyen 
de  la  pédale  d'expression.  L'accent  peut  se  l'aire  sur 
un  clavier  non  expressif  au  moyen  du  détaché  et  du 
lié  :  par  exemple,  si  ces  trois  notes  : 


sont  jouées   liées,  il  n'y   aura  pas   d'accentuation 
expressive,  mais  si  elles  sont  exécutées  ainsi  : 


m 


pp 


-ô«- 


l'accent  se   trouvera  sur  Vut  dans   l'exemple  A,   ou 
bien  sur  le  sol  et  sur  le  si  dans  l'exemple  B. 

Il  est  aussi  nécessaire  d'avoir  un  phrasé  et  de  dé- 
tacher certaines  notes  pour  donner  la  vie  aux  sujets 
de  fugues  et  autres  mollis.  A  propos  des  pièces  d'or- 
gue et  de  clavecin  de  Bach,  on  peut  se  baser  sur  les 
coups  d'archet  du  violon;  ce  grand  maître  était  un 
violoniste  exercé  et  ses  œuvres  d'orgue  et  de  clavecin 
portent  souvent  l'empreinte  de  ce  phrasé.  N'ouldiorrs 
pas,  d'ailleurs,  qu'il  a  adapté  à  ces  deux  instruments 
une  certaine  quantité  de  concertos  de  violon.  Du 
reste,  des  maîtres  qui  l'ont  précédé,  comme  .'^.  Sciieidt, 
aimaient  déjà  cette  imitation  du  violon  sur  l'oigue, 


et  l'appelaient  Imilat'm  violislica.  Bach  lui-même 
nous  montre  des  passages  où  il  prescrit  l'emploi  d'une 
articulation  spéciale,  par  exemple  dans  le  Prélude 
en  si  mineur,  la  3"  Sonate  (!»■■  mouvement).  Voyez 
encore  la  6'  Sonate  (2'  et  3'  mouvementsi,  les  cho- 
rals Vater  unser  im  lUmmelreich  et  Wachct  auf  (écrit 
aussi  pour  les  violons-',  le  Prélude  en  mi  bémol,  la 
Fughetta  (livre  VI,  p.  20)  ^. 

Je  r'approche  de  ces  indications  fournies  par  Bacb, 
les  avis  concernant  l'arliculalion  que  donnait  J.  Lem- 
MENS,  élève  d'Adolphe  Hesse,  qui  lui-même  avait  reçu 
les  conseils  de  J.-C.-H.  Hinck,  lequel  avait  étudié 
avecJ.-C.  liiTTEL,  un  des  meilleurs  élèves  de  Bach  : 


ToecataenFA. 


m 


m 


1.  Lemme^is,  Ecole  d'Orrjue  (ouv.  cité),8'ex[)rime  ainsi  (p.  3)  :  «  Voir  l'exemple  17,  où  la  gamme  est  liée  du  poure  seul  ; 


On  obtient  re  résultil  en  avançant  le  pouce  assez  loin  sur  U  louche 
pourpOîivoir  la  tenir  bai-^sée  parla  deuxième  phalange,  pendant  qu'on 
tourne  l'ongle  au-dessus  de  la  touche  voisine.  Le  mouvement  inverse 
de  ce  doigté  est  pourainsi  dire  impraticable.  « 

2.  Prélude  et  Fufjue  en  ut  mineur,  Prélude  et  Fugue  en  u'  majeur, 
Fantaisie  et  Fwjue  en  sol  mineur.  Fantaisie  et  Fugue  en  ut  mineur 
(éd.  Peters,  liv.  II  et  III). 


3.  Dnch-GeselUchaft.voX.  XXVIil,  n"  140,  p.  274. 

4.  Dans  certains  cas,  il  faut  éviter  de  donner  une  pince  trop  impor- 
tante à  ces  détachés;  ainsi  dans  le  choral  Ach  bleib  bei  uns  {éd. 
Peters,  liv.  VI,  n»  :i),  bien  que  l'accompagnement  de  celle  mélodie 
soit  écritoriginairement  pour  Violoncelle  piccolo  [liach- Gesellschafl , 
vol.  I,  a»  6,  p.  168). I 
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Fugue  en  SOL  MINEUR 


Prélude  en  LA  MINErR, (dernières  mesures) 


Fugue  en  La  MlMEra^^^^-^^|*  ^  |»  f  |»  ^'f-p 


E 


FugueenUT(liv.III) 


D'un  autre  côlé,  les  notes  répétées  ne  peuvent  être  j  vement  vif,  on  ne  donne  à  la  note  qne  la  moitiô   ,1e 
entendues  que  si  elles  sont  séparées  par  un  silence;      sa  valeur,  soit  que,  dans  un  mouvement  lent,  on  ne 
mais  le  levé  île  la  note  et  la  durée  du  sili'nce  doivent  |  lui  en  retire  qu'un  quart  : 
être  liyoureusement  exacts,  soit  que,  dans  un  mou-  | 


Notation 
de  Bach 


Exe'cutionl 


Alla  brève. 


-^^^-^^ 


^^   ^J^^ 


#-      |R-^  M. 


^=^=^ 


? 


^^^^ 


Ê 


Notation 

de  Bach 


Execution 


0    I     Largo- 


^ 


^ËFffif 


^^ 


wmf 


I.orsqu'une  note  est  commune  à  deux  ou  trois 
accords,  il  vaut  mieux  la  prolonf^er  sans  la  répéter, 
comme  si  elle  ét.T.it  liée,  ainsi,  dans  cette  fugue  de 
Mendblssohn  (op.  37,  n"  2)  : 


Maestoso. 


NotatioiLoriginalel 


Execution 


^><'>  i  i-  i 


f=f  r  r-r  ^-r 


Si  l'on  quitte  les  notes  avec  une  précision  malhàna- 
tiqae,  il  semlile  que  le  son  prenne  de  la  force;  ceci 
est  à  observer  surtout  dans  les  accords  formés  de 
huit  ou  neuf  notes,  et  qui  généralement  doivent  être 
séparés  par  un  silence  dont  la  durée  s'établit  d'après 
le  mouvement  du  morceau.  Ces  espèces  de  respira- 
tions sont  surtout  nécessaires  lorsqu'on  joue  avec  le 
Grand-chœur  et  dans  de  vastes  édilices,  a(in  de  don- 
ner à  la  fois  de  la  puissance  et  de  la  clarté  au  Jeu'. 

J.  Lemuems,  Laudale  Dotninum  omnes  gentes  : 


^ 


k^ 


fcs3 


m, 


^ 


^^^^ 


-TT- 


m 


33Z 


m 


1.  Voir  aussi  les  accords  de  \:\  Toccata  en  fa  de  Bach. 
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J.-S.  Bauh,  Toccata  et  FiKjue  en  r>'  mineur  : 
Notation  originale 


Execution 


^: 


Lorsqu'il  y  a  une  partie  qui  forme  un  dessin 
important  au- dessous  ou  au-dessus  d'une  autre  par- 
tie, et  que  cetle  partie  fait  une  tenue,  il  sera  utile  de 


répéter  la  noie,  alin  qu'on  entende  mieux  la  voix 
qui  a  le  mouvement  : 


Notation  originale] 


Execution 


BACH,FugueenUT  MINEUR. 


i 


B 


m 


fe 


yTTTl 


w 


-1 


m 


Bao H,  Fugue  en  Ut. 


Notation  originale 


Exécution 


Si,  au  contraire,  ce  sont  les  notes  longues  qui 
forment  le  sujet,  il  sera  mieux  de  les  tenir.  Voir  à 
cet  égard  le  Prélude  'en  ut  mineur  de  Bach,  2*^  livre  de 
l'édition  Pelers,  n»  6  (p.  38,  mes.  6). 


L'attaque  du  clavier  doit  être  vive,  très  précise, 
près  des  touches,  ferme,  sans  raideur  et  sans  arpé- 
ger, ce  qui,  sur  l'orgue,  est  horriblement  laid;  il  doit 
en  être  de  même  pour  quitter  les  claviers;  comme  à 
l'orchesti'e,  toutes  les  parties  doivent  se'  taire  ensem- 
ble, la  basse  comme  les  autres,  malgré  le  préjugé 
déjà  fort  ancien  d'après  lequel  la  basse  était  tenue 
plus  longtemps  que  les  autres  voix. 

Pour  obtenir  un  jeu  parfaitement  lié  et  chantant 
sur  l'orgue,  il  est  indispensable  de  ne  pas  trop  lever 
les  doigts  et  de  ne  faire  aucun  mouvement  inutile, 
soit  avec  le  poignet,  soit  avec  les  bras  ou  le  reste  du 
corps;  la  pression  des  doigts  doit  être  continue,  c  est- 
à-dire  qu'il  faut  la  reporter  du  doigt  qui  va  quitter 
la  note,  sur  celui  qui  attaque  la  touche  suivante  :  tout 
ceci,  sans  dureté  et  avec  souplesse,  de  sorte  qu'il  n'y 
ait  aucune  interruption  dans  l'émission  des  sons. 

Le  staccato  doit  se  faire  en  levant  peu  la  main  et 
les  doigts,  avec  un  léger  mouvement  du  poignet,  et 
toujours  avec  un  silence  bien  déterminé  et  exact 
entre  les  notes.  On  ne  l'emploie  guère  à  l'état  continu 
que  dans  la  musique  moderne. 

Uemarquons  ici  que  J.   Lëmuens  indique  par    des 


croches  séparées  J  J  les  notes  détachées,  landisqu'il 

désigne  les  notes  liées  par  des  croches  réunies'  :  J  é 
Je  pense  que  certains  auteurs  anciens,  comme  Fres- 
coBALDi,  ScHERER  {Arch.  de  l'Orgue,  t.  VII),  N.  Le  Lè- 
gue^, BuxTEHUDE^  et  Bach*,  ont  usé  du  même  pro- 
cédé, dans  le  même  dessein.  Voir  aussi  la  Fantaisie 
chromatique  de  Louis  Thiele  (1816-18481.  F.  Liszt, 
dans  ses  Variations  sur  la  basse  continue  du  premier 
morceau  de  la  Cantate  de  Bach,  Weinen,  Klagen,  se 
sert  de  la  même  ma'iière  d'écrire,  comme  on  peut 
le  voir  à  la  21'=  mesure  de  la  page  3  de  ce  morceau  : 


On  peut  voir  aussi  le  choral  Mein  Jesu  de  J.  Bhahms 
(op.  12-J,  mes.  34  et  35),  et  le  final  de  la  Pièce  sym- 
phoniqw  de  César  Franck,  page  40. 

Lorsqu'il  n'y  a  ni  liaisons  ni  points  au-dessus  des 
notes  il  est  entendu  qu'on  doit  jouer  le  morceau 
dans  le  style  lié,  qui  est  la  véritable  manière  de 
toucher  l'orgue;  les  progrès  du  doigté  ont  toujours 
tendu  vers  ce  but.  Pourtant,  il  y  a  lieu  de  tenir 
compte  de  la  sonorité  du  local  dans  lequel  on  joue; 
une  église  ou  une  salle  de  concert  de  vastes  dimen- 
sions demande  une  exécution  moins  strictement 
liée  qu'un  local  plus  petit;  c'est  une  chose  très  im- 
portante pour  un  virtuose  de  se  rendre  un  compte 
exact  des  conditions  de  l'acoustique  de  l'endroit  où 
il  doit  se  faire  entendre. 

L'attaque  du  clavier  d'un  orgue  dépend  beaucoup 

1.  Voir  dans  son  Ecole  d'Orgue  Vile  missa  est,  p.  134,   135  et  sui- 
vanleB. 
i.  Premier  Livre  d'urijne  (167ti)  |i.  128,  li"  nieiiire. 

3.  Ed.  Spin»,  l,  II,  p.  23. 

4.  Ed.  Peteks,  Prélude  en  ut,  vol.  IV.  p.  3;  vol.  V,  n»  .5-i. 
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du  système  du  mécanisme  employé  par  le  fadeur 
qui  a  coiistruil  Tinslrument;  plus  le  mécanisme  est 
simple,  meilleur  est.  lu  toucher;  on  peut  s'étonner 
de  von-  des  pièces  d'auteurs  anciens  (notamment 
français)  contenir  des  passages  et  des  variations 
rapides;  il  faut  se  rendre  compte  que  ces  diminu- 
tions, comme  on  les  appelait  alors,  s'exécutaient  sur 
le  Positif  ou  sur  le  Récll;  le  premier  de  ces  claviers 
se  irojvait  ei  arrière  et  tout  près  de  l'organiste,  et 
l'antre  contenait  peu  de  jeux  et  n'avait  pas  d'accou- 
plement. Af.;issant  directement  sur  les  soupapes,  ces 
claviers  étaient  faciles  à  jouer;  la  pression  du  vent 
était  du  reste  beaucoup  plus  faible  que  maintenant. 
L'invention  de  la  machine  pneumalique  de  Barker  a 
donné  les  mêmes  qualités  de  douceur  aux  auties 
claviers,  même  réunis.  U'aulres  systèmes,  électri- 
ques et  tubulaires,  ont  été  inventés,  mais  ils  n'olfrent 
pas  la  même  sûreté  d'attaque  et  de  levé;  le  toucher 
en  est  généralement  mou. 


La  manière  la  plus  ancienne  de  jouer  le  clavier 
de  pédales  consistait  à  se  servir  alternalivemeul  de 
la  pointe  des  pieds'  : 


g 


g 


m 


^ 


g 


d 


Sur  les  pédaliers  français  et  italiens,  il  n'était  guère 
possible  de  jouer  autrement,  les  touches  étant  trop 
courtes  pour  pouvoir  y  placer  le  talon.  Kn  Allemagne, 
les  claviers  de  pédales  ayant  des  touches  plus  lon- 
gues, on  pouvait,  dans  certains  cas,  user  du  talon  et 
de  la  pointe,  et  même  jouer  ensemble  deux  ou  plu- 


sieurs notes,  ainsi  que  Rinck  l'indique  dans  son  Ecole 
d'Orgue^. 

Dans  son  Anleitung  zu  der  miisikalischi'n  Gelahr- 
theit  (1758),  dont  la  préface  est  de  Johann  Ernst  Iîach, 
Jacob  Adlung  fait  remarquer  que  «  les  touches  de 
la  pédale  ne  doivent  pas  être  trop  courtes,  parce  que, 
autrement,  les  pieds  ne  peuvent  pas  passer  aisément 
l'un  derrière  l'autre.  La  largeur  des  touches  doit  être 
de  même  mesure  dans  les  divers  instruments,  parce 
qu'il  serait  désagréable  d'avoir  à  prendre  d'autres 
habitudes  sur  chaque  orgue  ditférent...  La  légèreté 
de  la  pédale  (facilité  du  toucher)  est  aussi  à  recom- 
mander ».  Après  cette  dernière  phrase,  l'auteur 
ajoute  en  note  (p.  360)  :  «  Les  temps  changent;  main- 
tenant, on  veut  jouer  avec  les  pieds  des  doubles  et 
triples  croches,  et  encore  bien  les  couler  (lier),  » 

Johann  Christian  Kittel,  élève  de  J.-S.  Bach,  pro- 
pose trois  méthodes  différentes  pour  le  jeu  des  péda- 
les, dans  la  pi'éface  de  ses  Vierstimmige  Chorale  mit 
Vorspiel'n  (Altona,  1803)  :  1°  jouer  de  la  pointe  des 
deux  pieds  alternativemeni  ;  2°  de  la  pointe  du  pied 
et  du  talon  ;  3°  se  servit'  des  deux  métliodes  précé- 
dentes en  les  mélangeant.  La  substitution  élnit  pos- 
sible avec  ces  pédaliers.  On  peut  croire  que  J.-S.  Bach 
se  servait  de  la  substitution;  on  rencontre  aussi  dans 
ses  œuvres  des  passages  qui  ne  peuvent  être  bien 
liés  qu'en  croisant  les  pieds.  On  trouve  la  même 
chose  dans  les  œuvres  de  K.  Mendëlssohn. 

Bagh,  /"  sonate^  : 


^S 


^^ 


ï 


Bach,  Fugue  en  la''  : 


A 

:       LJa      A              . 

f  r  rT  1 — r" 

-LJ«      A 

m 

■p- 

^     A 

Me.ndelssohn  (op.  37 
^        .    ^    A 


Par  l'emploi  alternatif  du  talon,  de  la  pointe  et  du 
croisement  des  pieds,  certains  passages  deviennent 
faciles  et  exigent  peu  de  mouvements,  par  exemple, 
dans  la  Fugue  en  la  mineur,  de  Bach  : 


^^ 


g 


P 


A        A  A 


^m 


A        A 


m 


e 


(le  pied  droit  doit  être  en  avant,  le  pied  gauche  en  I      Je  pense  qu'il  sera  intéressant  de  connaître  l'exer- 
arriére).  I  cice  inachevé  suivant,  de  Bach^  : 


W"^"ff 


1.  /i^cole  d'Orgun  pratique  de    Cb.-ÏI.  Rinck,  édition   Richaull,  à 
Paris,  page  40. 

2.  ibid.,  [i.  43. 

3.  Je  me  sers  du  signe  V  pour  la  pointe  et  de  cplui-ci  u  l'our  le 


talon  ;  placi's  au  iles^us  des  notes,  ils  sont  pour  le  pied  droit  ;  an-des- 
sous, pour  le  pied  gauche. 

4.  Bach-GcseUs'itaft,  vol.  X,  p.  126. 

5.  /6j(/.,  vol.  XXXVlil, /V(/a/-/'.j:/*»-ct(i«m,  p.  "ilO. 
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W^fm 


m 
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Moua 
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•TiC 
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iip: 


^^ 


jjl4J  j)l^  I  J>14Jj,l.^  Ijyt^ 
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^^^^^^W 


TT      ■# 


■»■■»■■*-» 


JtJTPT 


i 


^ 


SÉ^ 


^ 


■Bit 
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'^■'"4,i:LY^L:^^fcUJ'ij'^^^'a:J 


^h^'rn^pv  [[^rirji^^^m 


L'ancienne  manière  de  jouer  le  clavier  de  pédale 
demandait  beaucoup  de  mouvements  de  jambes  et 
de  pieds,  et  aussi  un  siège  assez  haut.  Avec  la  nou- 
velle méthode,  on  peut  jouer  sans  agitation  et  bien 


lié.  Dans  son  Er-ole  d'Onjiie,  d'abord  publiée  en  1850 
sous  le  titre  de  Journal  d'OnjU'-,  J.  Lemmens  donne 
>ous  une  forme  courte  et  précise  d'excellents  pré- 
Cb'ptes  à  cet  égard;  on  remarquera  sa  manière  de 
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faire  les  gammes  dans  tous  les  tons  et  les  arpèges  '. 
Pour  bien  jouer  dss  pédales  telles  qu'elles  sont 
construiles  maintenant,  il  faut  un  siège  en  bois  (non 
rembourré),  d'une  hauteur  de  31  centimèires  envi- 
ron (mesure  prise  de  ia  surface  des  notes  naturelles 
du  pédalier,  jusqu'en  haut  du  banc);  les  personnes 
de  dilf'érentes  tailles  s'accommodent  très  bien  de 
cette  mesure.  Le  clavier  de  pédale  devra  toujours 
être  tenu  avec  une  grande  propreté  et  être  im  peu 
ciré,  afin  que  les  pieds  puissent  bien  glisser;  il  ne 
devra  pas  (comme  il  arrive  malheureusement  sou- 
vent) se  trouver  trop  en  arrière,  mais  être  construit 
(le  manière  que  les  pieds  puissent  se  placer  natu- 
rellement, le  bas  de  la  jambe  perpendiculairement, 
de  façon  que  les  talons  soient  près  des  touches, 
afin  d'éviter  les  mouvements  inutiles  qui  produi- 
sent du  bruit.  Il  ne  faut  pas  attaquer  violemment  les 
notes,  mais  seulement  de  près,  en  patinant  légè- 
rement. Les  genoux  devront  être  rapprochés  l'un 
contre  l'autre;  de  cette  façon,  en  écartant  les  pieds, 
on  trouvera  aisément  l'oclave;  en  mettant  les  deux 
talons  l'un  près  de  l'autre  et  en  tournant  un  des 
pieds,  on  aura  la  quinte.  Avec  un  peu  d'adresse  et 
sur  un  pédalier  pas  trop  large,  on  fera  facilement 
la  quarte  avec  le  même  pied,  en  se  servant  de  la 
pointe  et  du  talon  : 


W 


m 


Il  est  facile  de  jouer  les  tierces  du  même  pied,  si 
les  chaussures  n'ont  pas  des  talons  trop  bas.  Il  faut 
tenir  les  pieds  tout  près  des  dièses  afin  de  les  attein- 
dre en  ne  faisant  qu'un  petit  mouvement  et  sans 
trop  avancer  le  pied.  Les  pieds  devront  être  au-des- 
sus des  touches,  toujours  préparés  à  jouer;  il  ne  faut 
pas  en  tenir  un  en  arrière  lorsque  l'autre  joue. 

Il  y  a,  dans  certaines  œuvres,  des  passages  écrits 
pour  les  mains  seules,  où  la  liaison  des  parties  de 
basse  et  de  ténor  est  presque  impossible,  même  avec 
une  grande  main,  par  exemple  dans  la  Fugue  en  fa 
mineur  de  Baoh,  la  Prifre  et  le  Premier  choral  de 
César  Franck;  ces  passages  deviennent  faciles  à  bien 
lier  si  l'on  peut  supprimer  tous  les  jeux  de  la  pédale, 
en  n'ayant  que  la  tirasse  du  clavier  sur  lequel  on 
joue;  dans  ce  cas,  la  basse  s'exécute  sur  le  clavier 
de  pédale.  Une  pédale  de  combinaison  remplissant  cet 
office  serait  précieuse,  et  pourrait  s'établir  aisément 
lorsque  le  facteur  d'orgues  fait  son  devis. 

Certaines  orgues  anciennes  possédaient  deux  cla- 
viers de  pédale-;  cette  disposition  devait  être  incom- 
mode et  cette  idée  n'a  pas  prévalu  ;  elle  ne  pouvait 
être  utile  que  dans  le  cas  où  il  faudrait  faire  prédo- 
miner un  chant,  comme  dans  le  choral  à  six  parti«s 
Avstiefer  Noth,  de  Hach.  En  tout  cas,  l'exécution  ne 
saurait  être  bien  liée. 

Dans  les  œuvres  des  anciens  organistes,  on  trouve 

1.  On  pourra  aussi  se  servir  pour  l'étude  di'  la  pédale  dos  ouvrapes 
suivants  basés  sur  la  môme  tiieorie  :  (-élément  Loiikt,  Courx  d'On/ue^ 
(;).  Exercice  journalier  [La  Matlrise,  l8.=i8-59);  Ad.  Mautï,  VArt  de 
la  pédale;  L.  Nilson,  Tecknisica  Slwlier  for  Pedalspelninij  ;  Ch.-K. 
Ct.emiîns,  Modem  Pednl-Teclmik :  Cli.-V.  Alkaî:,  13  Etudes  d'Orgue 
on  de  Piano  à  pédales. 

2.  Orgue  de  l'fibbaye  de  Weingarten  en  Sounlie,  construit  en  1750 
par  Gabi.eb  (Hamel,  Manuel  du  Facteur  d'Orgue.s,  t.  1,  p.  xwii;  or- 
gue de  Sainl-Kustache  à  Paris,  construit  par  la  maison  DAtint.AiNK  et 
Callinet,  inauguré  le  ij  juin  184i,  et  détruit  par  l'incendie  le  10  dé- 
cembre suivant  (/*ù;.,  I.  I,  p.  xcni). 


des  intervalles  assez  grands  comme  celui-ci  qui  ter- 
mine un  Prélude  du  premier  Ion  d'André  Gabriili', 


cela  tient  à  ce  que  les  orgues  avaient  alors  la  courte 
octave;  voici  l'explication  donnée  à  ce  sujet  par 
M.  Hugo  RiEMANN  dans  son  Dictionnaire  de  Musique, 
page  .572'  :  u  Orlave  rélrdcie  (all-kurze  Oktave''.  nom 
que  l'on  donne,  dans  les  anciennes  orgues  (du  xvi" 
au  milieu  de  xviii"  siècle)  à  la  disposition  babiluelle 
de  l'octave  grave  du  clavier,  tant  manuel  que  péila- 
lier;  cette  octave  n'avait  pas  de  touches  pour  les  sons 
utff^,  réjf',  fai('  et  soljf',  mais  les  autres  touches  en 
étaient  disposées  de  telle  façon  que  le  son  le  plus 
grave  {ut')  paraissait  être  un  »)/'    ; 


ut 

R 

é 

M 

i 

Si 

_b 

Utfl 

li 

Sol 

La 

il 

Ut 

Ré 

c'est-à-dire  que  wf ',  ta', /'a',  sul^la',  si',  forment 
la  rangée  de  touches  inférieures,  ré',  mi',  et  si  bM'a 
rangée  supérieure;  ou  encore  : 


Ut 

R 

Si 

h 

ut 

a 

Mi 

_Fa_ 

Sol 

La 

^ 

Ut 

Re_ 

avec  ut',  ré',  si t>',  comme  rangée  supérieure.  Cet 
arrangement  très  étrange  s'explique  tout  simplement 
par  le  fait  que  le  son  fa  était  généralement  la  limite 
au  grave  des  orgues  du  xv  au  xvi"  siècle,  et  qu'en 
outre,  les  sons  chromatiques  n'y  étaient  pas  repré- 
sentés dans  l'octave  la  plus  grave,  à  l'exception  de 
si\i'.  Pour  gagnrr  plus  tard  au  grave  les  sons  mi', 
ré',  ut',  sans  élargir  d'autant  le  clavier,  ce  qui  n'é- 
tait guère  possilile,  on  conçut  l'idée  de  placer  une 
seule  touche  à  gauche  de  la  rangée  inférieure  exis- 
tante et  d'intercaler  les  autres  à  la  suite  de  la  rangée 
supérieure.  Cette  disposition  que  Diruta,  par  exem- 
ple, dans  le  Transilvano,  appelle  simplement  le  tiii- 
ré-ut,  fut  peut-être  bien  imitée  ensuite  dans  les 
orgues  nouvelles,  par  égard  pour  les  organistes  qui 
s'étaient  accoutumés  à  l'octave  rétrécie.  » 

U  y  a  environ  55  ans,  j'ai  vu  à  Nielles-les-Ardres 
(Pas-de-Calais),  où  mon  père  availété  organiste  dans 
sa  jeunesse,  un  orgue  dont  la  première  octave  était 
disposée  comme  ci-dessus  ;  l'intervalle  de  dixième 
cité  plus  haut  était  facile  à'toiicher,  puisqu'il  se  fai- 
sait ainsi  : 


M™»  la  comtesse  de  Ghambrun  avait,  il  y  a  quel- 
ques années,  un  clavecin  ayant  la  même  disposition 
du  clavier. 

Uans  les  anciennes  orgues,  notamment  en  l'rance 


3.  Bernard  Schmid  .  Tabulatur   ïiueh,  n'>l    (1607),  Strasbourg,  /n- 
Ver/ef/uni/'jLazari  Zetzners  linchlidndlers. 

4.  Traduit  d'après  la  4*  édition  par  M.  UeorgoB  t^uMBKiiT,  Paris,  Per* 
rin  et  C-,  1899. 
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pédalier  descendait  au  fa   5^-^r  ,  les  jeux  de 


fond  ne  commençaient  qu'à  l'ut  suivant;  seuls,  les 
jeux  d'anches  donnaient  toutes  les  notes;  c'est  ce 
qu'on  appelait  un  nivalement.  Ce  clavier  de  pédale  se 
composait  de  36  touches,  ce  qui  explique  que,  dans 
certains  devis  d'orgue,  on  trouve  mentioiuiées  des 
Bombardes  de  24  pieds.  Dans  le  l"''  Livre  d'Orgue  de 


Louis  MAncHAND  il  y  a  un  conire-/a 


dans 


le  1"'  prélude.  J.-S.  Bach  indique  un  si  de  la  même 
octave  iF'intaixie  eu  aol,  éd.  Péters,  IV).  Nous  trouvons 
fréquemraenl  des  notes  de  la  contre-octave  dans  les 
œuvres  de  Samuel-Sébastien  Wksley  (1810-1876). 


Une  particularité  qu'on  remarque  dans  la  notation 
des  maîtres  du  xvik  et  du  xviu»  siècle,  c'est  que  les 
valeurs  n'étaient  pas  toujours  exactes;  on  peut  en 
voir  des  exemples  dans  les  œuvres  de  N.  Gigaulti 
L.  Marchand,  F.  Colterin  (de  Crouilly)',  et  dans 
celles  de  D.  BlxtehuueS  et  de  J. -S.  Bach.  En  général- 
les  valeurs  sont  trop  brèves,  et  ces  maîtres  écrivent 
souvent  des  triolets  en  croches  au  lieu  de  noires,  ou 
bien  des  triples  croches  pour  des  doubles  croches. 

Dans  l'avis  au  lecteur  placé  en  tête  de  son  Livre  de 
Musique  (l68o),  N.  Gigault  dit  ceci  :  «  11  ne  faut  pas 
que  les  croches  barrées  plusieurs  fois  les  etfrayent, 
d'autant  qu'il  les  faut  regarder  comme  si  elles  n'es- 
toient  que  doubles  croches'.  » 

Le  point  placé  après  la  note  n'avait  pas  une  valeur 
fixe.  Dans  l'Acis  au  bcleur  publié  au  commencement 
de  ses  Hymnes  de  l'Ef/lise"  (1623),  J.  Titelouze  s'ex- 
piime  ainsi  :  «  J'aduertis  aussi  qu'il  y  a  des  notes 
qui  ont  un  point  esloigné  de  leur  caractère,  que  je 
n'employé  que  pour  un  quart  de  leur  valeur;  c'est 
pour  sauver  une 'note  et  une  liayson  qu'il  faudioit 
pour  le  signifier  :  aussi  ce  point  est  eu  un  lieu  où  il  ne 
peut  valoir  d'auantage.  »  Par  exemple,  dans  le  23"^ 
mesure  du  1"'  verset  de  l'hymne  Ad  cœnam,  page  9, 
TlTBLOLZF.  écrit  ainsi  : 


^^ 


Dans  le  commentaire  critique  de  son  édition  des 


1.  Archives  des  Maîtres  de  l'Orgue,  ouv.   cité,  t.  V,  pages  8,  128 
12'i,  138,  167,  147,  237. 

2.  Ed.  Spitta,  Patsacaille,  1,  p.  4  : 


m 


1 


-    tir  I 


3.  Ed.  Peters,  choral  :  In  dulci  jubilo.  V.  p.  38  ; 


^^^m 


ra5^ 


4.  Archives  des  Maîtres  de  l'Orgue,  t.  IV,  p.  3. 

5.  Ibiil.,  t.  1,  p.  7. 


œuvres  d'orgue  de  D.  Buxtehuoe,  Ph.  Spitta  donne 
les  détails  suivants  sur  l'emploi  du  point,  w  Au 
temps  de  Bach  et  do  IIandel,  le  double-point  n'était 
pas  encore  d'usage  habituel,  et  l'on  semble  avoir 
employé  quelquefois  le  point  simple  quand  la  note 
ne  devait  pas  être  augmentée  de  la  moitié,  mais  des 
trois  quarts  de  sa  valeur.  Il  est  évident  que  le  simple 
point  indiquant  tantôt  une  valeur  plus  grande,  tan- 
tôt moindre  que  la  valeur  de  la  moitié  de  la  note 
qu'il  suit  (ainsi,  dans  une  copie  ancienne  du  prélude 

n"  V,  I,mes.  Il,  où  l'on  voit  J>   pour  J     J^,    voyez 

le  prélude  n"  VI,  mes.  11). 

GuRvsANDER  a  donné  des  exemples  tirés  des  pièces 
de  CouPEiuN  [AUgemeine  Musik-Zeituiig,  \m^).  On 
peut  ajouter  deux  exemples  pris  dans  .I.-S.  Bach  (le 
thème  de  la  Gigué  de  la  Suite  française  enrr  mineur, 
ainsi  noté,  dans  l'autographe  de  la  collection  Wa- 
sener  : 


é'  ^^^'[JC:^ 


"  Les  derniers  accords  des  deux  parties  de  l'Alle- 
mande de  la  Suite  en  si  mineur  de  la  même  collection 
fournissent,  pour  la  deuxième  moitié  de  la  mesure  à 

quatre  temps,  cette  désignation  de  valeurs  :  J-  V  7- 
Bans  ces  deux  cas,  le  point  est  d'une  valeur  trop 
faible.  On  voit  cependant  que  le  double  point  n'était 
déjà  plus  tout  à  fait  inconnu,  par  un  exemple  tiré 
d'une  version  manuscrite  du  Vb"  prélude  de  Buxle- 
hude  (mesure  84)*.  » 

Dans  les  pièces  d'orgue  de  Bach,  on  trouve  aussi 
le  point  employé  après  une  note  avec  une  valeur 
Irop  grande,  comme  chez  Titelouze''  : 

Adaeioassai 


i 


^R= 


^^ 


qui  habituellement  se  traduit  ainsi  : 


Le  thème  iniiial  de  la  Fughetla  sur  le  choral  Wir 
glnnben,  est  noté  ainsi  dans  l'édition  de  la  Bach- 
Gesellschaft  (t.  III,  p.  216'  : 


transcrit  ainsi  dans  l'édition'Peters  ,(vol.  VII,  p.  8)  : 


^^ 


',  valeur  J.  J  dont  la 


On  rencontre  aussi  cette  valeur  J-J  dont  la  seconde 
note   correspond    à   la  troisième  note   d'un   triolet, 

li.  Dielrich  tiuxtehwie's.  OrijeUompositionen ,  I  Vortt^ort.  page  xri 
et  p.  XIX. 

7.  Bach,  éd.  Peters,  V,  n»  45. 
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par  exemple  ' 


m 

1_=3 


celte   double  croche  se 


joue  avec  la  3=  croche  du  triolet 


Dans  son  Avis  au /ecieur  Gigault  dit  cfci  :  «  Lors 
qu'il  y  aura  une  double-croche  au-dessus  d'une  cro- 
che, il  les  faut  toucher  ensemble-.  » 

Ou  pourra  lire  â  ce  sujet  le'livie  intéressant  d'Ed- 
ward Dannreuther,  Musical  Oniamenlation'^. 

Dans  la  Fantaisie  en  la  de  César  Franck,  des  pas- 
sages sont  ainsi  notés  (page  3)  : 


Dans  le  choral  Herr  Gott,  mm  schleuss  den  Him- 
mel  'luj'  de  Bach  *,  on  trouve  celte  manière  de  rylh- 
mer  les  croches  : 


^ 


^-  l'rr'rrPiftrfAr^ 


^ 


D'autres  fois,  les  triolets  ont  des  valeurs  trop  courtes, 


comme  dans  la  variante  du  choral  Wer  nur  den  lie 
ben  Gott  ■'. 


Comme  on  peut  le  voir  dans  les  exemples  d'orne- 
mentation (Coloratur)  de  Diruta  (Il  Transilraiw],  et 
dans  les  pièces  de  Swkelinck,  de  Frkscoualdi,  de 
Claudio  Merulo  et  des  auteurs  du  xvii'  siècle,  l'usage 
des  trilles  et  auties  agréments  était  fréquent.  Les 
ornements  étaient  souvent  marqués  en  toutes  notes, 
surtout  aux  cadences;  plus  tard,  les  signen  d'agré- 
ment apparaissent  plus  nombreux,  surtout  dans  les 
pièces  des  compositeurs  français. 

Bach,  dans  ses  œuvres  d'orgue,  se  sert  d'un  certain 
nombre  de  ces  agréments.  Voici  ceux  indiqués  dans 
le  3"  volume  de  la  Bach-Gesellschaft,  et  tirés  du 
Clavir-Biichlein  pour  Friedmann  Bach  : 


^ 


xy 


P 


Trillo 


Mordant. 


Trillo  u.  Mord»nt . 


4  r  f  ^ ^  r f  l'Lf  f  l'r  ^  ^  ^  ^  ^ i 


^ade 


f  II  r  ^  ^  r  ' 


Vv 


WV^ 


vw 


^^ 


Accent 
Steigend 


Accent 
FaUend. 


Accent  und 
Mordant. 


Accent  und 
Trillo. 


Ide 


Lntj 


1.  Préludi'  en  ut  niinrur  de  Hach,  éd.  Pelers,  II,  p    37. 

2.  Arcliivs,  ouv.  cité,  t.  IV.  p,  3. 

3.  Londres,  Novello  et  C"  oditeura. 

4.  Ed.  Heter-s,  liv.  V,  n»  "ai,  p.  27,  7»  mesure. 

5.  JbJd.,  liv.  V,  p.  vil,  i'*  mesure. 


A  ces  signes,  on  peiil  ajouter  celui-ci 
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employé   par   Bacb;  il    indique  un  /lallt!  ou  coiiU  et 
s'ejtécule  de  cette  l'acoii  : 


P 


el  le  trille  appuyé  : 

•  Iwv 


Dans   la   nouvelle  édition  Pelei's,  on  tiouvu  le  ta- 
bleau suivant  : 


Praller. 
Cadence , 


^ 


*  —  ^       #         I* 


Mordant  CÎm^ 

Pince 


Triller  ohue  nachschlag- 
Trille  sans   terminaison 


Triller  mit  nachsohlag- 
Trille  avec  terminaisoa 


Triller  mit  Poppelschlag-  von  oben 

Cadence  préparée  par  la  note  supérieure, avec  terminaison 


Triller  mit  Poppelschlag-von  unten. 

Cadence  préparée  avec  la  note  inférieure,  avec  terminaison. 


RuxTEHi'DE,  J.  Walthiîr  et  d'autres  ori.'anisles  em- 
ployaient ces  deux  signes  réunis  '^  ;  ils  se  Jouent 
comme  le  iroisième  du  tableau  de  Bach,  c'est-à-dire 
comme  un  tiille  court  avec  une  terminaison  : 


Voici  un  exemple  liié  du  choral  pour  oigue  Altein 
Goll  in  der  Hoh  sel  Ehr'  (éd.  Peters,  livre  VI,  p.  26)  : 


Signes  originau 


Traduction 


iwr^ 


9?  Mesure    ç 


^W 
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29?  Mesure 


î\lîîf  yff 


39^  Mesure. 


Hans  son  livre  Muxicd  Ornamentation  (excellent 
ouvrage  qu'il  serait  désirable  de  voir  Iraduit  en  fran- 
çais), M.  Edward  Uannreuther  {1844-1905)  ne  donne 


pas  la  même  traduclion  de  la  première  mesure  de  ce 
choral  : 


m 


M    "*•' 


rrr 


Ainsi,  il  note  aux  deux  premiers  temps  de  la 
deuxième  mesure  le  signe  w  comme  un  Narhschlag, 
c  est-à-dire  comme  appartenant  aux  notes  fa,  ré,  si, 
sol;  à  la  deuxième  moitié  du  quatrième  temps  de  la 
deuxième  mesure,  le  même  signe  est  interprété  par 
M.  Dannbeuthër  comme  im  Vorschlag.  Dans  l'édition 
publiée  en  1847  par  F.-G.  Gbiepenkrhl  et  F.  Roitzsh, 
d'après  le  manuscrit  de  Bach',  les  signes  w  et  w 
sont  tous  placés  avant  les  notes,  c'est  pourquoi  Je  les 
ai  réalisés  comme  ci-dessus.  On  remarquera  l'ana- 
logie de  r)lhme  de  cet  ornement  avec  celui  emplové 
en  toutes  notes  par  Bach  dans  son  choral  :  Valer 
UDser  im  Himmdreich,  n°  52  du  1"  livre  de  l'édition 
Peters. 

I'bescobaldi,  Fomana,  Casini  indiquent  peu  de 
Irilles  ou  mordants  dans  leurs  pièces  d'orgue;  ils 
sont  marqués  par  un  t,  ainsi  qu'on  peut  le  voir  dans 


1.  Première  éililicrn  Pelprs,  vul.  VI,  p.   20. 

2.  Ed.  X.  Habeiil,  p.  tt>  e\.i\. 

3.  Archives  îles  ilailres  de  l'Ori/ue,  ouv.  cilé,  t.  1. 

4.  Ibid.,  notlrp  de  ftU  A.  Ptlttto,  p.  xv. 

5.  /Iiid.,  |i.  lo:.,  111,  115,  121,  etc. 

6.  Jbid.,i.  III. 


la  seconde  partie  de  la  Canzon  dopo  l'Epistola  de  la 
Mcss''  des  Apôtres  de  Frescokaldi  ^. 

Dans  ses  Hymnes  de  l'Eglise  11623)-^,  Titelou/.e  ne 
se  sert  pas  du  trille;  il  laisse  à  l'exécutant  le  soin 
de  placer  ce  qu'il  appelle  les  «  accents  »*;  dans  ses 
Magnificat  (1626),  on  voit  des  trilles  marqués  en 
tonies  notes  °. 

P.  UoBERDAY,  dans  ses  Fugues  et  Caprices  (1660)'', 
n'indique  aucun  ornement. 

Voici  les  explications  que  donne  iNivers,  dans  son 
Premier  Livre  d'Orgue  (1067),  au  sujet  des  cadences 
ou  tremblements  :  «  Les  cadences  ou  trenibleinents 
se  font  en  battant  deux  touches  prochaines  allerna- 
livemenl,  également  et  prompieincnl.  Il  y  en  a  de 
trois  sortes  i|ue  l'on  appelle  et  marque  ainsy,  agré- 
ment cv.-,  cadence  v^,  double-cadence  v^  ^/,  dont  la 
démonstration  est  cy  après...  » 

><  Démonstration  de  l'agrément  : 


X  m^^fiJ^^f^^ 


? 


Mk 
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^gff--trf[ff— M'T    ''[Mp     pt_P|r]Y    "[i^lff^r^ 


""  Démonstration  de  la  iloiihle  cadence 


mr  i!\  mir  F/p  ^ffi^tf^f^rp  rrr^rr^f-^ 


<<  Toutes  ces  petites  notes  ne  sont  que  ponrexpri- 
mei-  le  tremlilt-nient,  la  grosse  note  senle  étant  comp- 
tée, et  sur  laquelle,  comme  principalle,  on  demeure 
im  peu  après  le  battement.» 


Dans  son  Livre  d'Orijiœ  (16881,  André  lUisoN  donne 
la  c<  Démonstration  des  cadences  et  agrémens  «  qui 
suit  '  : 


s/. 


OadeDce  Double  Cadence. 

Explication  des  Marques  cy  dessus. 

4  3  4 


Pv/ll    0 


Pincement- 


Il  faut  lever  le  3^  Doig^  avant  de  terminer  la  Cadence, 


à 


Ê 


m 


r  II  f  •— ^  f 


Coule'. 


Harpègement. 


r^     ,:l     J^.    J^JJ^. 


p 


Popt  de  Voix.  Cadence  Particulière. 

m-.     , ^  4 


P 


'  '  Il  ne  fau 


P 


•  •uc  faut  lever  ,      .  nr^  j    •    ,i   j 

le  RÉ  qu'après        I^« ''«''•■>'"  RE  de  la  Cadence. 

avoir  pose'  l'CT.      "*"*  """^  '^  **"""  RE  noire. 


•  m- 


E 


P>/||    m 


»  tf«    ^ 


m 


Pincement, Double  Cadence  et  Tremblement. 
3 


# 


^^^^^m 


P 


•jr-|r 


#-r^ 


m 


F0F0P0F0- 


pffff 


m 


.1. -Henry  d'A.nglerert,  dans  son   premier  livre  de 
Pièces  'le  Clavecin,  qui  contient  aussi  quelques  Faunes 

f\  \V  S'VV 


iwur  l'Orgue  (Paris,  1689),  donne  le  lableau  suivant  des 
\l arques  des  Agréments  el  leur  signification^  : 


Tremblement  simple.  Tremblement  appuyé. 


P 


Cladence. 


1.  Arth.  des  Maîtres  ffe  l'Or(i»e.  ouv.  citp,  t.  II,  p.  8. 

i.  Je  p"nse  que  Riisns  a  oublie  de  nolcr  ce  trille  ^vw  et  qu'il  faut  lire  ainsi  cet  eiemple 


i  r^rrrfrri'rrrftff 


3.  Alei.  ficiLMlRT,  École  clossiguf  rfe  VOryw.  n'  25,  Cinq  Fugues  el  un  Quatuor  pour  Orgue  par  J.-Henry  d'Aiiglebert. 
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Aw 


f 


m 


/^V^V 


Autre. 


Double  Cadence. 


Vw 


P 


^ 


^ 


Autre.  Sans  tremblement.  Surunetiei 


r      ir'    -  If'  r    ip  r    ip  r     i 

».,»„„  Tremblement  Chute  ou  Port  de  „     j  .  ^.  „        > 

Autre.  ,    n-       '  ■.,  ■  En  descendant.  Chnte  et    Pinr» 


Voix  en  montant. 


En  descendant.         Chute  et  Pioce. 


rr,rr  'rrrrrrrrin  r  r  In 


If/    ir''    l|-l      ^ 


É 


Coule'  sur 
une  tierce. 


Autre.  Sur  2  notes  de  suite. 


Autre. 


* 


i 


Autre . 


r^  \\'  u. 


m     m 


-^^^^ 


^ 


À  iJ 


* 


SE 


^ nt 


Chute  SUT  '      C huit;  sur  Double  Chute 

une  note.  2  potes     _  aune  tierce. 


Double  Chute        Idem  à  une 
aune  tierce.        note  seule  . 


^ 


T 


Arfége.  Autre. 


m 


^^à 


m 


4 A 


Autre  .^  .      Autre. 


^^ 


P 


Autre.  Détache  avant  un  tremblement.  Détaché  avant  un  Pince  . 


^ 


m-»-m- 


È^ 


ï 


^  T'^'^T 


i 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 

J.  de  CHAMBONNiÈRr?,dans  la  préface  ile'son  Premier 
Lhrt'  de  Clavecin  (1670)  ',  se  sert  de  ce  sifjne  pour  le 
poit  de  voix  : 


et  F.  CoupERiN  (de  Crouilly)  parait  l'employer  dans  le 
même  sens''',  car  il  indique  les  trilles  el  les  pinces 
par  w  et  «V  . 

Dans  son  explication  des  ornements  (1736)',  F. -W. 
Marpurg  donne  l'indication  suivante  : 


Signe  employé  ]çar 
les  Violonistes  »i  Fliitistes. 


m 


J.  BoYviN  donne  la  même  interprétation  dans  son 
Previier  Lirre  d'Orgue  (1689)  S  et  ainsi  que  L.-N. 
Clérambailt  (1676-1749),  U  emploie  le  coulé ^  : 


^ 


N.  DE  GRiGNV,dans  ion  Livre  d'Orgue  [il  II),  emploie 
le«  signes  v^  et  ^v  et  d'autres  ornements  qu'il  marque 
en  petites  notes' 


^^ 


Sa 


^^ 


On  remarquera  les  ornements  du  Ri'cit  de  lince  en 
taille  de  la  pa^ie  17  du  lecueil  cité. 

Clébamrault',  en  outre  des  signes  ^^^    ■►  et  -,  se 
si-rt  de  rarpégeraenl  en  descendant  :  f 
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à^ÈÀ 


^^ 


Ce  signe  est  plus  clairement  indiqué  dans  F.  Gouprrin 
en  descendant  : 


en  montant 


Du  Mace  se  sert  des  signes  v^  n|»  p  (port  de  voix) 
et  c^.  On  remarquera  qu'il  y  a  deux  manières  de 
faire  le  grupetio  (t^)  : 


1? 


2? 


,tfl,-.  1111.-? 


^^ 


Les  deux  signes  cvj  et  t^  étant  souvent  imprimés 
de  façon  arbilraire,  je  pense  qu'on  pourrait,  lorsque 
la  note  qui  suit  la  grosse  note  réelle  est  descendante, 
adoptpr  le  premier  exemple  et  prendre  le  second 
exemple  lorsque  la  note  qui  suit  le  gritpelto  estascen- 
dante.  On  peut  voir  des  indications  analogues  dans 
le  chapitre  IV  de  l'Essai  sur  l'art  de  loucher  k  Clnverin 
de  Ph.-E.  Bach. 

D'Aql'in  se  sert  du  yy  de  la  petite  croix  +  au- 
dessus  de  la  note  qui  est  quelquefois  précédée  d'une 
petite  note  comme  un  coulé;  je  pense  qu'alors  cette 
croix  pourra  être  interprétée  comme  un  pincé. 

(lUiLAiN  n'indique  dans  ses  Magnipcal'  que  des 
trilles  ou  mordants  .-^  et  des  pinces  Hf  ;  il  emploie 
la  liaison  avant  le  v^  (l'^]  pour  indiquer  qu'il  faut 
commencer  cet  ornement  par  la  note  sur  laquelle  il 
est  placé,  ainsi  que  les  or;,'aiiisles  français  ont  toujours 
la  précaution  de  le  marquer.  Kn  général,  je  pense 
qu'il  est  bon  d'en  user  ainsi  lorsque  la  note  qui  pré- 
cède la  trille  est  supérieure  à  la  note  alfectée  du 
trille. 

F.  Dandrieu  donne  l'explication  suivante  des  signes 
d'ornements  qu'il  emploie  dans  son  Premier  Livre 
rffs  pièces  d'Orgue'^  : 


Tremblemeot  simple 


Tremblement  appuyé 


Tremblement  lie 


/^VW 


£ 


S 


!.  A.  Kaarevc,  Z,'.'  Trésor   des    i'iani.ytes,  l.  tl. 

2.  Arch.  det  Maîtres  de  l'Orgue,  ouv.  cité,  t.  V,  p.  115,  16"  mesure, 
el  \t.  t6u,  i«  iiifs. 

3.  E.  HA?iMtLUTHER,  Afusïcal  Ornamentation,  part.  I,  p.  too. 

4.  Archives,  ouv.  cité,  t.  VI,  p.  vr. 

5.  Ibid  ,  I.  III. 


tj.  Jài'l.,  t.  V,  p.  2  et  14. 

7.  Archives  des  Maîtres  de  l'Orgue,  ouv.     citp,  t.    UI,    i"'  Livre 
d'Orgue  de  Clérambault. 

8.  Ibid.,  vol.  VU. 

9.  Archives,  ouv.  cité,  vol.  VU,  p.  5. 
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Tremblement  ouvert . 


Pince'  simple . 


Pince'  et  Popt  de  Voix . 


Si  je  me  suis  aussi  étendu  sur  les  ornements  em- 
ployés dans  la  musique  d'orfjue  française,  c'est  que 
ces  signes  y  sont  très  fréquents  et  qu'ils  sont  minu- 
tieusement indiqués.  Peut-être  pourrait-on  en  sup- 
primer quelques-uns  dans  l'exéculion?  Une  grande 
discrétion  et  un  goût  sûr  sont  nécessaires  danscecas, 
de  manière  à  ne  pas  faire  perdre  à  cette  musique  son 
caraclère  spécial  qui  indique  bien  une  époque  de 
l'art. 

D'ailleurs,  on  peut  remarquer  bien  souvent  que 
la   réalisation     de   l'ornement,    noté  par    un  signe 


d'abrévialion,  appartient  à  la  ligne  mélodique  vou- 
lue par  le  compositeur. 

Ainsi  que  les  anciens  maîtres  (C.\ccini,  dans  les 
Nuove  Uusichi';  Praetokius,  dans  le  Syntagma  mtisi- 
cuvi,  vol.  III)  le  conseillent,  je  pense  que,  dans  les 
pièces  d'un  mouvement  lent  et  d'un  caractère  e.xpres- 
sif,  il  est  bon  de  commencer  le  tril'e  lentement  en' 
l'animant  progiessivement  et  de  ma  lière  à  ce  qu'il 
soit  en  rapport  avec  le  style  du  morceau.  Au  com- 
mencement d'une  Toccata  J.-J.  l-'ROBERr.KR  indique 
bien  cette  façon  ancienne  de  faire  le  trille'  : 


G.  MuFFAT  le  marque  d'une  façon  analogue  vers  la  Un  de  sa  première  Toccata,  dernière  accolade^  : 

m 


^  f^n.  f}^ 


JJj.ij^Ji.-j' 


J  *^  i  j 


r 


11  faut  encoi'e  signaler  un  détail  relatif  à  l'exécu- 
tion des  œuvres  des  xvii«  et  xviii"  siècles,  et  qui  a  l'ap- 
port aux  ornemenls.  Les  organistes  (et  les  claveci- 
nistes) d'alors  ne  jouaient  pus  toujours  les  crocbes 
également;  ils  les  exécutaient  souvent  ainsi  : 


au  lieu  de 


UU""!!!]- 


1111 


Voici  les  divers  avis  donnés  par  les  maîtres  de  ce 
temps:  .N.  Gigault  (Préface  de  son  Lirie  de  Musique): 
><  J'ay  mis  des  ports  de  voi.x  dans  quelque  pièce  par- 
ticulière que  l'on  pourra  accompagner  de  pincemens 
et  de  tlatemens  de  l'une  et  l'aulre  main.  On  pourra 
aussi  animer  son  Jeu  plus  ou  moins  en  adjoustant 
des  points  où  l'on  voudra.  »  G.  Jullien,  dans  son 
Premier  Livre  d'Orgue  (1690),   page  H5,  met  cetle 


1.  n-nicmteler  rler  Totilamat  in  Unlerrekh,  X.  Jahrgang,  Xmeiter 
Theil.  Toccata  XX /,  page  26. 

3.  Ai'paralus  musico-orijanislicus,von  Georrj  Muff'nl,  éMmn  S.  de 
Lan^e  (1888). 


r 


f 


indication  au  commencement  d'une  Fugue  renversée  : 
Gravement  sans  pointer  les  croches.  L'Avis  au  lecteur 
du  même  livre  contient  aussi  celle  phr'ase  (p.  m)  : 
«  Je  n'ay  mis  les  points  après  les  premières  croches 
que  dans  la  pièce  quy  est  au  folio  al  pour  servir 
d'exemple  à  pointer  les  autres  de  même  plus  ou 
moins  légèrement  selon  le  mouvement  quy  y  sera 
marqué.  »  Dans  le  Rondeau  pour  clavecin  La  Triom- 
phante, première  partie,  de  Col'I'erin  (le  Grand),  on 
trouve  la  recommandation  suivante:  «  Vivement,  et 
les  croches  égales.  »  Dans  l'allemande  la  Laborieuse, 
la  mention  :  «  Sans  lenteur,  et  les  douliles-crorlies 
tant  soil  peu  pointées,  «est  indiquée  au  commence- 
ment du  morceau,  par  Couper  in  ^. 

Pointer  les   croclies   ne    voulait   pas  dire   de  les 
jouer  staccato,  mais  de  les  exécuter  ainsi  : 

c'i'St-à-dire  inégalement,  de  manière  à  donner  plus 
d'accent  à  la  première  on  à  la  seconde  note,  comme 
on  en  trouve  des  exemples  dans  les  Toccatc  de  Fres- 
coHALDi,  déjà  citées  (livre  1,  Home,  1614). 


3.  A.  F*KUK.\c,  Lr  Trdsor  des  Pianialet,  l.  IV,  p.  63  cl  20. 


TECHNIQLE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 

A  propos  de  celle  manière  de  jouer,  Trançois  Cou- 
PBRiN  (le  Grandi,  dans  son  Art  de  toucher  le  Clavecin 
(1717),  fait  les  réflexions  suivantes:  <■  Il  y  a  selon 
inoy  dans  noire  façon  d'écrire  la  musique  des  def- 
fauts  qui  se  reportenl  à  la  manière  d'écrire  notre 
langue.  C'est  que  nous  écrivons  diiréremraeiil  de  ce 
que  nous  exécutons,  ce  qui  fait  que  les  étrangers 
jouent  notre  musique  moins  liien  que  nous  ne  fesons 
la  leur.  Au  contraire,  les  Italiens  écrivent  leur  mu- 
sique dans  les  vrayes  valeurs  qu'ils  l'ont  pensée,  l'ar 
exemple,  nous  pointons  plusieurs  croches  de  suite 
par  degrés  conjoinis,  et  cependant  nous  les  mar- 
quons égales  ;  notre  usage  nous  a  asservis,  et  nous 
continuons.  Examinons  donc  d'où  vient  cette  contra- 
riété! 

«  Je  trouve  que  nous  confondons  la  mesure  avec 
ce  qu'on  nomme  cadence  ou  mouvement.  Mesure 
délinit  la  quanfté  et  l'égalité  du  tems  et  Cadence 
est  proprement  l'esprit,  et  l'âme  qu'il  faut  yjoindre. 
Les  Sonades  des  Italiens  ne  sont  guères  susceptibles 
de  cette  cadence,  mais  tous  nos  airs  de  Violons, 
nos    Pièces  de  Clavecin,  de  Viole,  etc.,  désignent  et 
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semblent  vouloir  exprimer  quelque  sentiment.  Ainsi, 
n'ayant  point  iniaguié  de  signes,  ou  caractères  pour 
communiquer  nos  idées  particulières,  nous  tâchons 
d'y  remédier  en  marquant  au  commencement  de 
nos  pièces  par  quelques  mots,  comme  Tendrement, 
Vivement,  etc.,  à  peu  prés  ce  que  nous  voudrions 
faire  entendre.  Je  souhaite  que  quelqu'un  se  donne 
la  peine  de  nous  traduire  pour  l'ulililé  des  étran- 
gers, et  puisse  leur  procurer  les  moyens  de  juger 
de  l'excellence  de  noire  musique  instrumetitale.  » 

Les  trilles,  pinces  el  autres  ornements  s'exécutent 
avec  les  degrés  du  ton  dans  lequel  on  se  trouve,  et 
en  tenant  compte  des  modulations.  A  propos  du 
pincé,  voici  ce  que  dit  Georges  Muffat  dans  son  Fln- 
rilegium  secundum  pour  instruments  à  cordes  (1698), 
publié  par  le  B'  Heinrich  Rietsch  '  :  «  Le  Pincement 
ou  tremblement  coupé  (<(»  ou  t)  commence  et  Unit 
en  sa  propre  note,  se  servant  de  la  prochaine  touche 
d'au-dessous  pour  trembler,  ordinairement  distante 
d'un  semi-Ion,  laquelle  pour  ce  sujet  il  faut  souvent 
hausser  pour  le  dièze#.  Il  se  fait  fort  court,  se  con- 
tentant le  plus  souvent  d'un  seul  trémoussement.  » 


^m 


± 


^r  icjf^&'  ijjj 


D'après  le  dire  de  J.   Lemmens,  le  pincé  s'exécutait 
anciennement  par  certains  organistes  en  tenant  la 

première   note    pendant    la    seconde   : 


Lbhuens  préférait  le  jouer  ainsi  :       pa    1 

Afin  de  donner  de  l'accent  à  la  première  note,  les 


nA- 


organistes  anglais  du  siècle  dernier  la  faisaient  pré- 
céder d'une  courte  appogialure  d'un  demi-ton,  comme 

ceci  : 


A  l'exception  de  d'Anglebert  et  de  Kameao,  les 
organistes  français  se  servaient  des  mêmes  signes 
comme  ci-après  '  : 


i 


imr  iiTTTfrr  i^^i^  if^f  1^  '^"r^r 


Les  arpèges  se  faisaient  en  montant  ou  en  descendant  suivant  la  forme  du  signe  : 

François  CouPEBiN    Chambonnières.       d'AWGLEBERT 


Dans  ses  Concertos  pour  orgue  et  orchestre,  G. -F. 
Handel  met  cette  indication  à  la  partie  d'orgue  :  Ad 
libitum;  on  voit  cette  mention  dans  lAdogio  des  ^'■'' 


I.  Denkmàler  dfr  Tonkuntt  in  Ôtterreieh,  ro\. 
Vienne,  1895,  Artaria  et  C'-  éd. 


2'  partie,  p.  54, 


et  i'  concertos  du  1"  livre;  elle  s'applique  à  l'orne- 
meiilation  de  ces  pièces,  et  l'auteur  parait  nous  en 
fournir  un  exemple  dans  l' Adagio  de  sa.  Première  Suite 
pour  le  clavecin.  Dans  l'ancienne  édition  des  Concer- 
tos d'orgue  publiée  par  Abnold,  on  trouve  à  la  fin  de 
ï Adagio  du  2'  Concerto  an  l"  livre,  celte  phrase  qui 

2.  Les  trilles  d'après  J.-G.  Bach-Rccci,  Voyez  à  la  Bibl.  du  Conserv . 
Méthode  de  Clavecin  Ricci-Bach. 

3.  A.  Fabrkkc,  le  Trésor  des  Pianistes,  1. 1,  p.  21. 
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sert  à  relier  VAUeiim  ma  non  presto  à  ce  morceau  : 


m 


#        7    6 


^ 


-o- 


dans  rédition  de  F.  Wals,  publiée  sous  les  yeux  de 
l'auteur,  puisqu'elle  porLe  sur  le  litre  celte  mention  : 
«  'l'iiese  six  Concertos  were  Publisli'd  by  Mr.  Walsh 
from  my  own  Copy  correcled  by  riiy  self  and  to  llim 
only  I  bave  given  my  Rigbt  Iheiein.  George  Frideric 
Handel  »,  le  même  passage  se  trouve  ainsi  orné  : 


^  nmm:^ 


w^^ 


Jri 


J. 


m 


F.  Crysander  a  reproduit  celle  version  dans  son 
édition  complète  des  œuvres  de  Handel,  28'  volume. 
Mais,  dans  d'autres  concertos  iS"  du  i"  livre,  /%  2', 
4",  S"  et  6°  du  second  livre),  ces  mots  signifient  qu'il 
faut  ajouter  un  certain  nomlire  de  mesures  afin  de 
compléter  le  solo  d'orgue;  dans  les  2', 3",  i'  et  6'  con- 
certos du  second  livre, cette  indication  veul  dire  qu'il 
faut  ajouter  un  morceau  tout  entier.  Adagio  ou  Fu- 
gue. Oii  sait  que  Handfx  jouait  lui-même  ces  concer- 
tos entre  les  actes  de  ses  oratorios,  el  qu'ainsi 
il  voulait  se  i-éserver  une  place  pour  improviser, 
ce  qui  devait  être  d'un  grand  intérêt  pour  les  audi- 
teurs. 

Il  est  probable  que  les  exécutants  ajoutaient  aux 
pièces  qu'ils  jouaient,  non  seulement  des  agréments 
tels  que  pinces,  mordants  ou  Irilles  brefs,  mais 
encore,  particulièrement  aux  cadences  finales,  des 
fioritures  analogues  à  celles  que  je  viens  de  ciler. 
Dans  une  copie  du  xvni»  siècle,  la  lin  de  la  Canzone 
en  ré  mineur  de  Bacb  est  ornementée  ainsi  qu'il 
suit  : 


On  peut  considérer  que,  d'une  certaine  façon,  les 
appogialures  font  partie  des  agréments. 

Dans  les  bonnes  éditions,  les  appogiatures  longues 
sont  marquées  en  petites  notes  indiquant  leur  va- 
leur; elles  prennent  la  moitié  de  la  note  réelle   et 


souvent,  lorsque  celle-ci  est  suivie  d'un  point,  la  pe- 
tite note  prend  la  valeur  de  la  noie  réelle,  tandis  que 
la  note  réelle  n'a  que  la  valeur  du  point.  A.  Farrenx, 
dans  le  premier  volume  du  Trésor  des  Pianistes,  pa.r- 
lant  des  signes  d'agréments  (page  9),  dit  que  M.  An- 
DERS  lui  avait  cité  comme  exemple  le  beau  prélude 
suivant  de  J.-S.  Racïï,  qu'il  avait  souvent  entendu 
jouer  ainsi  par  Forkel  : 


L'appogiature  bvè\e{acacciatura),  indiquée  par  une 

petite  note  barrée  J  ,  doit  être  jouée  très  vite,  mais 
les]deux  sortes  d'appogiatures  doivent  se  taire  avec 
le  temps,  avec  la  basse  et  les  autres  notes  de  l'ac- 
cord de  manière  à  ce  que  la  dissonnance  soit  perçue  : 


M 


Dans  beaucoup  d'oeuvres  de  J.-S.  Kagb,  notamment 
dans  celles  pour  le  cliant,  je  pense  qiie  lis  appogia- 


tures indiquées  par  des  petites  notes  doivent  s'exé- 
cuter avec  une  certaine  liberté,  en  tenant  compte  du 
caractère  du  morceau.  A  ce  sujet,  on  pourra  lire  avec 
intérêt  l'excellent  aiticle  de  M.  Th.  Gerold,  profes- 
seur à  l'Université  de  .Strasbourg,  qui  se  trouve  dans 
le  premier  volume  de  la  lieviie  d'histoire  et  de  criti- 
que musicales  publiée  par  M.  Jules  Comharieu,  p.  147. 
On  pourra  aussi  consulter  le  l"  volume  du  Trésor 
des  Pianistes  de  A.  Farrenc,  et  le  livre  de  M.  Dann- 
REUTHER  déjà  cité.  Je  renvoie  aussi  au  travail  plus 
récent  de  M.  Goldschmidt. 


Les  mouvements  à  donner  aux  pièces  d'orgue  sont 
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de  la  plus  hanle  importance;  la  grandeur  de  lédi- 
lice  dans  lequel  on  joue,  les  dimensions  et  les  res- 
sources de  l'instrumeiil  peuvent  el  doivent  inlluer  sur 
le  degré  de  vitesse  à  prendre,  car  il  l'aut  que  l'audi- 
teur puisse  entendre  i-lairement  toutes  les  parties 
qui  concourent  à  lensenilde  de  l'oeuvre;  la  musique 
d'orgue  étant  essentiellement  polyphonique,  bien  des 
précautions  sont  à  prendre.  Kn  outre  du  mouvement 
qu'il  faut  cherclier  el  qui  iloit  correspondre  à  la  pen- 
sée du  maître,  un  choix  judicieux  des  timbres  est 
indispensable;  le  jeu  plus  ou  moins  lié  sera  à  consi- 
dérer; tout  ceci  est  d'autant  plus  nécessaire  pour 
l'interprétation  des  aniiens  auteurs,  qu'ils  étaient 
très  sobres  d'indications. 

Même,  de  nos  jours,  n'arrive-t-il  pas  que  des  mor- 
ceaux modernes  sont  joués  souvent  trop  vite?  Une 
pièce  comme  Prélude,  Fuyiti'  et  Varialion  de  César 
Franck  est  souvent  jourfe  .4// 'gîvi,  alors  que  l'auteur  a 
simplement  marqué  Andantino  cantabile  !  C'est  de  la 
virluosilé  déplacée.  L'auteur  ne  le  faisait  pas  exécuter 

ainsi;  le  mouvement  était  environ  :   J.  =  52pour  le 

Prélude  et  la  Variation,  et  J  =  72  pour  la  Fugue. 

Pour  l'interprétation  des  œuvres  des  maîtres  clas- 
siques, il  ne  faut  pas  s'en  lapporter  seulement  à  l'exa- 
men des  valeurs  employées  dans  le  commencement, 
mais  voir  aussi  celles  qui  se  trouvent  dans  le  cou- 
rant du  morceau;  de  cette  façon,  on  sera  souvent 
amené  à  donner  moins  de  vitesse  au  mouvement  d'a- 
bord adopté;  par  exemple,  dans  le  Prélude  en  la  mi- 
tieur  et  dans  la  Fugue  en  mi  mineur  de  Bach  (éd.  Pe- 
ters,  liv.  lll,  ainsi  que  dans  le  Prélude  en  ré  mineur 
et  le  dernier  morceau  de  la  4'  Sonate  de  F.  Mendels- 
soHN.  Du  reste,  on  regagne  par  la  précision  et  la  vo- 
lonté du  rythme  ce  qu'on  perd  en  vitesse;  l'œuvre 
prend  plus  de  grandeur  et  s'impose  davantage  à  l'au- 
ditoire, qui  en  saisit  mieux  tous  les  détails'. 

Dans  la  préface  au  1"  volume  de  l'édition  critique 
des  œuvres  pour  orgue  de  J.-S.  Bach  (Peters,  1844, 
p.  iv),  F.-K.  Griepenkerl  écrit  : 

Il  Les  mots  qui  désignent  le  degré  de  rapidité  ou 
de  lenteur  du  mouvement,  comme  Largo,  Adagio, 
Andanle,  Allegro,  Vivace,  doivent  être  pris  dans  l'ac- 
ception ancienne,  non  dans  l'acception  moderne,  et 
l'on  doit  tenir  compte  en  outre  de  la  diUérence  entre 


1.  RoBERDAV  conseille  dans  VAduertissemeni  de  ses  Fugues  et  Ca- 
prices, (le  jouer  sans  hâte  :  ■>  Il  ne  me  reste  plus  qu'à  vous  dire  que 
les  Caprices  doivent  fqinnt  à  la  m^^sure)  se  jouer  à  disrrétion  et  fort 
lentemi^nt  quoy  qu'ils  soient  notés  i»ar  di-'S  crochues  et  doubles-cro- 
chues. I  [Archives  fies  Maîtres  de  l'Orgue,  vol.  ill.  p.  2  )  La  lenteur 
du  mouTemeiit  peut  nous  faire  comprendre  pourquoi,  dans  les  œuvres 
des  anciens  milircs  et  même  dans  relies  de  Bach,  on  rencontre  des 
octaves  ou  des  quintes  successives  entre  lesquelles  il  ne  se  trouve 
qu'une  note  de  valeur  assez  breveet  sans  mouvement  contraire(Vovez 
par  exemple  :  la  Fwjue  en  ta  mineur  pour  orgue  ;  mesures  43,  61-fi2; 
le  premier  chœur  de  la  Cantate  Uns  ist  ein  Kind  geboren  {B.  p.  142, 
XXX.  p.  24.  mes.  8  et  passim).  Voyez  aussi  J.  Pachelbei-,  choral  0 
Lamm  Gottes  unschulditj,  éd.  A.  Sandbebger  (1903),  pasre  122.  7«  acco- 
ade,  5»  mesure,  octav->s  cachées  entre  le  ténor  et  l'alrn  : 


r  r  r-f 


Les  anciens  compositeurs  considéraient  qu'une  note  entre  les  quintes 
ou  les  octaves  suffisait  pour  sauver  ces  fautes. 


l'orgue  el  le  Piano  forte.  Allegro  veut  dire  seulement 
gai,  et  Viuoce,  vif,  sans  aucune  exagéraiion.  L'ancien 
Adagio  est  la  plupart  du  temps  moins  lent  que  le 
nôtre.  Dans  VAndanle,  la  noire  doit  i^lie  prise  à  peu 
près  comme  dans  l'ancien  Menait.  L".  Largo  seul  est 
extrêmement  lent.  » 

Dans  l'Avis  au  lecteur  placé  en  tète  de  ses  Capriccii 
(Rome,  1624),  FREsconALDi  fait  les  remarques  suivan- 
tes :  (I  Les  commencements  doivent  se  jouer  Adagio 
alin  de  donner  plus  de  charme  et  de  vie  à  ce  qui  suit. 
On  doit  soutenir  longtemps  les  cadences  avant  de 
commencer  le  passage  suivant;  si,  dans  une  mesure 
triple  ou  sesqniallère,  les  cadences  sont  majeures, 
elles  doivent  être  jouées  Adagio,  el  un  peu  plus  vile 
si  elles  sont  mineures;  s'il  y  a  trois  semiminimes 
(trois  noires  dans  la  mesure),  elles  doivent  être  jouées 

encore  plus  vile;  enfin,  si  la  mesure  est  à-,  leur 

4 

mouvement  doil  être  Allegro.  Il  convient  de  s'arrê- 
ter sur  certains  retards  d'harmonie  en  les  arpégeant, 
alin  de  donner  p-lus  de  grâce  au  trait  suivant.  Je  dis 
cela  en  toute  modestie  et  je  m'en  rapporte  au  bon 
jugement  des  lecteurs  sludieux'^.  n 

IJans  le  Premier  Livre  d'Orgue  (1667)  de  Nivers,  on 
trouve  l'explication  suivante  :  De  lamesure  et  du  mou- 
vement des  pièces  :  <i  Ordinairement,  l'on  admet  trois 
sortes  de  mesures,  la  mesure  du  signe  majeur  C,  à 

quatre  temps  (4  noires  J  J  J  J^),  celle  du  signe 
mineur   (f^   ou    du   signe  binaire   2  à  deux  temps 

(2  blanches  J  Jj  et  celle  du  signe  trinaire  3  à  trois 
temps  \^J  J  Jj.  Les  deux  temps  du  signe  mineur  ou 
du  signe  binaire  (J  J)  ne  valent  pas  plus  ordinaire- 
ment que  deux  temps  du  signe  majeur  (J  J).  Les 
trois  temps  du  signe  trinaire  (ou  du  signe  de  triple), 
quand  il  y  a  plusieurs  croches  à  (dans)  la  mesure, 

valent  trois  temps  du  signe  majeur  (J  J  J),  comme 
en  la  page  101  : 


Quand  il  n'y  a  que  des  noires  ou  quelque  noire  et 
quelque  croche  à  la  mesure,  pour  lors  ces  trois  temps 
ne  valent  que  la  moilié  des  trois  temps  du  signe  ma- 
jeur, comme  en  la  page  28,  vers  le  milieu.  » 


# 


^ 


^ 


f 


2.  "  Si  devono  i  principii  comminciarli  Adagio  à  dar  maggior',  S|)i- 
rito  e  vaghezza  al  seguente  passo,  e  nelle  cadenze  sostenerle  assai 
prima  che  si  inconiinri  lallro  pas«o,  e  neile  trippole,  o  sesquiallere, 
sesaranno  maggiori,  si  portino  Adagio;  se  minori  alquanto  più  allè- 
gre, se  di  tre  semiminime,  piii  allègre,  se  saranno  sel  per  quattro,  si 
dia  H  lor  tempo  con  far  camminare  la  battula  Allegro.  Conviene  in 
alcuoe  durezze  fermarvi  con  arppggiarle  accio  che  riesca  plu  spiritoso 
il  seguente  passo.  —  Il  che  sia  detto  con  ogni  modestia,  e  con  rimet- 
tormi  al  buon  giuditio  de  degli  studiosi.  » 

3.  TiTELODZE,  dans  son  "  Avis  au  lecteur  ",  dit  la  m6aie  chose 

u  Pour  la  mesure,  le  demy  cercle  «ans  barre  que  j'y  ai  anosp,  fHÎt  la 
loy  d'alentir  le  temp5  et  mesure  comme  de  la  moitié,  qui  est  aussi  un 
moyen  de  facilement  toucher  les  choses  les  plus  diûi-iles.  » 


1172 


ENCVCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


(C'est-à-dire  notre  mesure  actuelle  en 


^^ 


Seè 


^ 


Comme  on  le  verra  plus  loin  dans  l'exemple  de 
G.  Jillien);  «  mais  les  trois  temps  du  signe  trinaire 
aux  Duos,  comme  en  la  page  60,  sont  encore  une  fois 
plus  vistes  que  les  precedeiis,  et  ainsy  cette  mesure 
est  fort  prompte  »  : 


c'est-à-dire  à  — 
16 


Ë^ 


^P^ 


É 


ou  en  dédoublant  les  mesures,  à—  (deux  mesures 

i6 

pour  Une',.  Telle  est,  du  moins,  l'interprétation  litté- 
rale des  conseils  de  Nivers. 

Voici  un  autre  exemple  tiré  de  l'Advis  placé  au 
commencement  du  Premier  Livre  d'Orgue  (1690)  de 
G.  Jullien:  «  Les  personnes  éloignées  se  trouveront 
peut  estre  embarassées  pour  bien  entrer  dans  le  mou- 
vement de  certaines  pièces  de  ce  livre,  mais  cela 
sera  très  facile  en  remarquant  que  le  mouvement 
de  huit  six  (six-huit)  se  bat  à  deux  temps,  sçavoir, 
un  coup  pour  trois  croches,  et  ceux  quy  sont  peu 
usitéz  à  cette  mesure  doivent  se  figurer  que  ces 
croches  sont  autant  de  noires  en  mesure  de  triple 
simple,  par  exemple  au  folio  27  »  : 


2^  Ton. 


JHi^Cl^C/lY 


Fort  vistes. 


fep 


ï 


r^TTr^ 


Duo,  folio  3. 


^m 


mirrnr-p 


^p 


^ 


Dans  le  duo  Ecco  il  petto  de  Benedetto  Marcello, 

2 
je  trouve  indiquée  la  mesure  à  -  avec  six  blanches 

à  la  mesure;   dans   le   duo  Nel'inferno   du   même 

3 

auteur,  on  voit  six   noires  dans   la  mesure  7,    et 

'  4 

dans  son  duo  Vaghe  calme  d'amor,  six  croches  sont 
enfermées   dans    la    mesure    à  5.    Dans    ces    trois 

o 

exemples ,  l'accentuation  des  paroles  montre  que 
chacune  des  mesures  contientdeux  temps  accentués, 
et  se  subdivise  ainsi  en  deux  mesures.  Ces  œuvres 
font  partie  d'une  collection  de  13  Duos,  dont  une 
copie  sans  date  (xviii=  siècle)  est  en  ma  possession. 

François  CouPERiN  (le  Grand)  dans  sa  pièce  declave- 
cin  Le  Gaillard  boiteux^  et  J.S.  Bach  dans  la  dernière 
partie  de  sa  Toccata  en  ré,    aussi   pour  le  clavecin', 

se   servent   de   la   mesure    à    —,    dans   le   dessein 

ID 

évident  d'indiquer  un  mouvement  très  vif. 

On  pourra  remarquer  que,  dans  certaines  pièces 
d'orgue  de  Bach,  comme  la  Fugue  en  la  mineur,  deux 
mesures  se  trouvent  dans  une,  comme  il  est  indiqué 
dans  les  exemples  précédents.  Dans  cette  fugue,  la 
valeur  entière  d'une  mesure  qui  se  marque  habituel- 
lement par  une  seule  note  \d-)  n'apparait  pas;  ily  a 
toujours  deux  noires  pointées  et  liées  \J-  J-j  ;  d'un 

autre  côté,  il  y  a  souvent  deux  temps  accentués  dans 
une  mesure;  la  quatrième  entrée  du  sujet  est  faite 

1.  p.  CooptiiiN, Pièce» rfe  Oao«(!in(17S2);  A  FwriEtic, Le Tréior des 
Pianistes,  t.  IV. 
î.  Bach-Gesetlschaft,  t.  XXXVI,  p.  3î. 


sur  le  second  temps  par  la  pédale,  d'où  il  s'ensuit  un 
déplacement  du  premier  temps  fort;  la  reprise  du 
sujet  sur  le  second  temps  se  fait  encore  auxpages  60 
et  61  (éd.  Peters).  Nous  retrouvons  la  même 
manière  de  comprendre  la  mesure  dans  la  notation 
du  choral  :  Nun  komm'der  Heiden  lleiland  du  même 
auteur;  au  n"  47  de  l'éd.  Peters  (Vil.  p.  42)  il  est  en 
mesure  à  (^,  dans  la  variante,  page  12  du  même 
volume,  il  se  trouve  à  quatre  temps  C,  c'est-à-dire 
deux  mesures  de  (^  dans  une  à  C,  ce  qui  prouve 
que  les  anciens  maîtres  n'attachaient  pasunegrande 
importance  à  la  barre  de  mesure  qui  a  été  introiluite 
dans  la  notation,  surtout  afin  de  faciliter  la  lecture. 


La  registration  est  une  partie  très  essentielle  du 
talent  d'un  organiste;  elle  lui  permet  de  mettre  en 
leur  valeur  les  œuvres  qu'il  exécute,  rar  il  est  aussi 
nécessaire  de  bien  choisir  les  timbres  des  jeux  que 
de  bien  orchestrer.  Certains  principes fondaraenlaux 
peuvent  être  donnés,  mais  un  goiH  délicat  est  indis- 
pensable, d'autant  plus  que  les  orgues  n'ont  presque 
jamais  les  mêmes  ressources,  et,  quoique  possédant 
des  jeux  dont  la  dénomination  est  pareille,  elles  ne 
produisent  pas  des  effets  absolument  identiques. 

Pour  pouvoir  bien  registrer  et  donner  la  couleur 
à  la  musique  d'orgue  ancienne  et  moderne,  il  est 
de  toute  utilité,  dans  un  grand  instrument,  d'avoir 
les  jeux  de  l'ancienne  et  de  la  nouvelle  facture;  l'on 
ne  peut  bien  rendre  une  pièce  de  Bach  ou  de  ses 
contemporains  si  l'on  ne  possède  pas  les  timbres 
dont  ces  maîtres  se  servaient.  La  facture  moderne  a 
enrichi  nos  instruments  de  timbres  exquis,  mais  les 
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jeuï  anciens  ne  sont  qu'imparfaitement  représentés. 
Les  jeux  de  Tierce  ont  presque  disparu;  or,  ion 
sait  que  Bach  tenait  particulièrement  à  celte  sono- 
rité, puisque,  dans  les  devis  ou  examens  d'orgue  qu'il 
faisait,  il  réclamait  de  coutume  un  bun  jeu  de  Ses- 
quialt>'ra,jea  composé  de  8  et  4  p.  doux,  du  Nasard  de 
2  p.  2/3,  du  2  (Quarte  de  Nasard)  et  de  la  Tierce  de 
1  p.  3/5,  ce  qu'on  appelait  en  France  le  jeude  Tierce. 
Ce  jeu  était  d'une  sonorité  très  distincte  sans  être 
brutale.  Il  convenait  même  danslademi-leinie.  Ainsi, 
Bach  l'emploie  pour  jouer  le  choral  dans  le  Solo  d'alto 
accompagné  de  deux  «  Flûtes  à  bec  »  par  lequel 
commence  l'expressive  cantate  Komm,  du  susse  Todes- 
stmi'te  (viens,  heure  douce  de  la  mort)  (Bach-Geselh- 
chaft,  cantate  n»  161). 

Pour  exécuter  les  récits  de  Tierce  en  taille  de  nos 
orjjanistes  français,  on  ne  trouve  sur  les  orgues 
modernes  aucune  combinaison  pouvant  donner  ce 
timbre.  Le  jeu  de  Cromorne,  si  original,  devient 
de  plus  en  plus  rare,  c'est  dommage.  La  nouvelle 
combinaison  des  Pleins-jeux,  pourvue  d'harmonique 
de  16  pieds  (c'est-à-dire  la  Quinte  de  5  p.  1/3),  ne  se 


prêle  pas  à  l'exécution  des  préludes  et  fugues  de 
Bach,  et,  du  reste,  ils  sont  de  rangs  trop  peu  nom- 
breux, surtout  dans  les  octaves  basses;  pourtant, 
rien  n'égale  la  sonorité  cristalline  d'un  beau  Plein- 
jeu,  bien  fourni. 

Si  l'on  veut  avoir  un  orgue  vraiment  riche  et  varié 
de  sonorités,  il  faut  s'arranger  de  manière  que  les  de- 
vis d'orgues  contiennent  les  ressources  anciennes 
et  modernes;  pour  cela,  avant  de  construire  l'instru- 
ment (et  non  après),  il  faut  demander  l'avis  d'artistes 
vraiment  compétents,  connaissant  toute  la  musique 
d'orgue  et  ce  qu'il  faut  pour  la  bien  exécuter.  11  est 
aussi  ridicule  de  jouer  une  composition  avec  des  jeux 
pour  lesquels  elle  n'a  pas  été  faite,  que  d'exécu- 
ter une  œuvre  d'orchestre  en  remplaçant  les  cla- 
rinettes par  des  hautbois,  ou  des  violons  par  des 
trompettes. 

La  hauteur  du  diapason  des  jeux  dépend  de  la 
longueur  des  tuyaux,  qui  sont,  en  partant  du  premier 
lit  grave  du  clavier  de  32,  16,  8,  4,  2  et  1  pieds  (sans 
compter  les  harmoniques);  en  voici  le  tableau  : 


32  Pieds.  16  p. 


Quinte. 


Tierce. 
6p|- 


Quinte.. 

54- 


8f  bassa. 


Septième. 


Tierce. 


Nasard  ou  Quinte. 


-TT 


Seufième. 


^ 


-»•»- 


Doublette. 


Tierce. 


i,,i 


Larig-ot . 


Septième. 

^p4 


Piccolo. 
ip 


TT- 


-^ 


Les  jeux  de  8  pieds  sont  les  plus  nombreux  et 
constituent  le  diapason  réel  de  l'instrument,  surtout 
pour  les  claviers  manuels;  la  pédale  doit  avoir  des 
jeux  plus  gravesd'uneoctave(16pieds),  mélangésavec 
les  8  p.  Celte  faculté  d'avoir  le  chant  et  Fharmonie 
redoublés  à  plusieurs  octaves  rend  inutile,  surtout 
pour  les  parties  aiguës,  de  jouer  des  octaves;  on 
doit  même  dire  qu'un  chant  exécuté  en  octaves  par 
la  main  droite  est  d'un  mauvais  etfet;  si  l'on  veut  le 
redoubler  dans  le  haut  pour  lui  donner  plus  d'éclat, 
il  faut  que  ces  octaves  soient  reliées  par  d'autres 
notes  intermédiaires. 

On  peut  considérer  qu'il  y  a  trois  groupes  princi- 
paux de  jeux,  qui  eux-mêmes  se  subdivisent  encore 
de  différentes  manières  :  A,  les  jeux  de  fond;  B,  les 
jeux  de  mutation;  C,  les  jeux  d'anches;  l'ensemblede 
ces  trois  groupes  forme  le  Grand-chœur. 

Les  jeux  de  fond  sont  la  partie  essentielle  et  la 
plus  noble  de  l'orgue;  on  ne  saurait  trop  les  multi- 
plier, et  sans  craindre  de  composer  un  orgue  d'une 
manière  uniforme,  car  ils  peuvent  avoir  une  admi- 
rable variété  de  timbres  ;  ils  font  partie  de  toutes 
les  combinaisons;  les  mutations  ne  peuvent  être 
jouées  sans  eux^  et  souvent  les  jeux  d'anches  gagnent 
de   la   rondeur  lorsqu'ils   sont    mélangés   avec  les 


fonds.  A  cet  égard,  la  facture  moderne  fournil  des 
ressources  insoupçonnées  avantl'invention  du  levier 
pneumatique  Barrer  qui  permet,  en  divisant  les 
sommiers  en  deux  parts,  d'avoir  les  fonds  d'un  côté, 
les  jeux  d'anches  et  de  mutation  de  l'autre,  division 
due  au  génie  de  notre  grand  facteur  d'orgues 
Aristide    Cavaillé-Coll. 

Sur  les  anciennes  orgues  françaises,  il  ne  fallait 
pas  jouer  ensemble  les  fonds  et  les  jeux  d'anclies 
ceux-ci  demandant  une  grande  promptitude  d'air, 
sont  altérés  par  les  fonds  qui  exigent  beaucoup  plus 
de  venl  ;  la  réunion  de  ces  deux  éléments,  au  lieu  de 
donner  de  la  force,  en  retirait  et  faisait  mauvais 
effet.  On  remarquera  qu'en  France,  les  jeux  d'anches 
étaient  plus  nombreux  qu'en  Allemagne,  et  que  nos 
facteurs  ont  toujours  excellé  dans  cette  partie  diffi- 
cile de  l'art  de  construire  les  orgues. 

Le  culte  catholique  avec  ses  cérémonies,  ses  pro- 
cessions dans  de  vastes  cathédrales,  exige  parfois, 
pendant  le  cours  d'un  office,  des  pièces  d'orgue  de 
longue  haleine  et  de  sonorité  forte  et  brillante  où  les 
jeux  d'anches  trouvent  leuremploi,  tandis  que,  dans 
les  pays  protestants,  où  le  choral  est  très  employé 
et  souvent  chanté  par  tous  les  assistants,  il  est 
nécessaire  d'avoir  des  jeux  de  fond   bien    nourris 
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pour  accompagner  la  masse  des  voix;  aussi,  dans 
les  orgues  allemandes  et  anglaises,  les  jeux  de  fond 
prédominent. 

Comme  on  peut  le  voir  dans  l'article  sur  la  facture 
d'orgue  que  contient  celte  Encyclopédie,  les  jeux  de 
fond  sont  de  grosse,  moyenne  et  menne  tailles,  ce 
qui  leur  donne  des  timbres  différents.  Les  jeux  de 
fond  proprement  dit  sont:  les  Montres,  les  Bourdons 
de  16  et  de  8  p.,  le  Prestant  de  i  p.  ;  en  y  ajoutant  les 
Flûtes  de  8  et  de  4  p.  on  donne  plus  de  rondeur;  en 
introduisant  les  Oambes,  les  Violoncelles  et  les 
Salicionals,  ce  mélange  devient  plus  incisif;  les 
Douhlettes  (2  p.)  sont  fort  utiles  dans  les  pièces  de 
mouvement  comme  les  fugues,  pour  leur  donner  de 
la  clarté;  dans  ce  cas,  on  supprime  les  jeux  de  16  p. 
aux  mains.  Les  Flûtes  harmoniques  sont  à  ména- 
ger, car  elles  donnent  de  la  confusion,  surtout  celles 
du  clavier  de  Grand-Orgue  ;  à  ce  clavier,  ou  bien 
au  Positif,  il  serait  désirable  d'avoir  une  Flûte  non 
harmonique,  Flûte  creuse  ou  autre  de  même  genre; 
les  Gambes  parlant  plus  lentement  que  les  Flûtes 
(quoique  maintenant  elles  soient  très  parfaites) 
donnent  aussi  un  caractère  moins  net  à  l'exécution; 
leur  timbre  tranchant  paraît  en  être  la  cause. 

Au  clavier  du  Grand-Orgue  il  estnécessaire  |si  l'on 
peut  y  avoir  des  16  p.  de  fond)  d'avoir  un  Bourdon 
de  16  p.  d'abord;  si  l'orgue  est  important,  on  y  ajou- 
tera un  ou  deux  16  p.  ouverts,  mais  ceux-ci  ne  doivent 
être  placés  à  ce  clavier  que  lorsqu'il  y  a  déjà  un  16p. 
bouché,  autrement,  les  fonds  sonnent  creux  et  n'ont 
pas  toute  la  rondeur  désirable.  Malheureusement,  en 
Angleterre  et  en  Amérique,  cette  pratique  est  rare- 
ment observée.  Il  est  d'ailleurs  indispensable  d'avoir 
spécialement  au  Grand-Orgue  nn  16  p.  doux  pouvant 
être  employé  dans  différents  mélanges. 

En  général,  les  morceaux  écrits  dans  le  médium 
du  clavier  et  ayant  une  harmonie  riche,  s'accordent 
bien  des  jeux  de  même  taille,  qui  peuvent  être  arron- 
dis par  des  Bourdons  de  8  p. 

Sur  les  Flûtes  harmoniques  de  8  p.  dans  le  mé- 
dium, l'harmonie  est  confuse;  ces  jeux  demandent 
à  être  joués  un  peu  plus  haut  et  un  peu  en  Solo. 

Pour  accompagner  une  voix  ou  une  mélodie  expri- 
mée à  un  autre  clavier,  un  Salicional  doux  est  une 
ressource  inappréciable,  à  cause  de  son  intonation 
précise  et  de  sa  sonorité  qui  est  toujours  discrète  et 
fine.  On  peut,  dans  certains  cas,  y  ajouter  un  Bour- 
don de  8  p.  très  doux. 

Au  clavier  de  Kécit,  les  Flûtes  harmoniques  et  oc- 
taviantes  de  8  et  de  4  p.  sont  d'un  efîet  charmant, 
surtout  dans  les  pièces  ayant  un  certain  mouve- 
ment; en  y  ajoutant  une  Gambe  de  8  p.  on  a  un  mé- 
lange plus  accentué,  mais  qui  conserve  de  la  douceur. 
Un  jeu  de  Uiapason  de  8  p.  est  aussi  très  précieux 
dans  le  Hécit;  il  donne  une  belle  ampleur  à  la  so- 
norité de  ce  clavier;  il  se  trouve  toujours  dans  les 
orgues  anglaises,  ainsi  que  le  Preslant  de  4  p.  et  le 
Plein-jeu.  Ce  jeu  de  Diapason,  qui  est  la  base  de 
l'orgue,  commence  à  s'introduire  en  France,  et  on 
ne  peut  qu'encourager  cette  tendance. 

Au  Positif,  le  Cor  de  nuit,  ou  le  Bourdon  de  8  p. 
avec  la  Flftle  douce  de  4  p.  (à  cheminée  ou  bouchée) 
forme  un  mélange  délicat  et  clair,  fort  utile  dans  les 
accompagnements  écrits  un  peu  bas  et  ayant  du 
mouvement'  ;  en  joignant  le  Quintaton  de  16  p.  à  ces 


1.  Dana  l;i  Joliannes  Passion,  Bach  indique  pour  accompagner,  à 
défaut  du  luth,  l'air  Itctrachte,  meine  Sfel',  les  Bourdons  de  8  et  de 
4  p.  Cf.  Spitt*.  J.-S.  DiicIi,  11,  p.  393. 


deux  jeux,  on  obtient  un  mélange  intéressant,  mais 
il  ne  faut  pas  jouer  trop  bas  ni  trop  haut. 

Kn  réunissant  tous  les  jeux  de  fmd  de  huit  pieds 
sur  le  clavier  du  Grand-Orgue  au  moyen  des  accou- 
plements, on  obtient  une  sonorité  chantante,  ample 
et  précise,  qui  peut  être  modifiée  suivant  le  nombre 
et  l'importance  des  jeux  de  Viole  de  gambe  que  l'on 
emploie.  L'ensemble  des  Flûtes  et  Bourdons  de  8  p. 
donne  un  mélange  plein  de  charme;  si  l'on  y  ajoute 
un  Salicional  doux,  ce  mélange  prend  plus  de  préci- 
sion et  gagne  en  délicatesse.  Les  Gambes  et  les  Sali- 
cionals réunis  produisent  une  sonorité  tranchante 
qui  rappelle  les  instruments  à  cordes.  Si  l'on  ajoute 
la  Voix  céleste  et  l'L'nda  Maris,  ce  mélange  devient 
d'un  caractère  prenant  et  expressif.  Il  convient,  d'ail- 
leurs, de  ne  pas  abuser  des  jeux  ondulants  dont  la 
Voix-céleste  est  le  type,  liien  n'est  plus  énervant  que 
d'entendre  trop  souvent  ou  trop  longuement  celte 
sonorité  un  peu  eiféminée,  surtout  si  l'organiste 
abuse  en  même  temps  des  effets  faciles  que  lui  per- 
met la  manœuvre  de  la  boîte  d'expression.  On  ne 
devrait  pas  oublier,  en  elfet,  que  celte  ressource 
mécanique  ne  doit  servir  que  pour  aider  à  foi'mer 
des  crescendo  et  des  descrescendo,  ep  procédant  par 
grandes  lignes,  d'une  façon  musicale  et  inlHlligente; 
au  contraire,  employée  à  petits  coups  et  en  produi- 
sant des  oppositions  de  forte  et  de  pinno  trop  rap- 
prochées, la  boîte  expressive  donne  des  effets  d'un 
caractère  mièvre  qui  conviennent  fort  peu  au  style 
de  l'orgue,  et  sont  en  général  d'un  goût  détestable. 

Dans  les  orgues  anglaises  et  américaines,  on  trouve 
au  Récit  un  registre  de  Vox  angelica  d'un  effet  char- 
mant; il  est  composé  de  deux  Dulcianas  très  douces 
et  accordées  avec  des  battements  comme  notre  Voix 
céleste;  en  la  jouant  avec  la  pédale  des  octaves  qrn- 
ves,  on  obtient  un  effet  unique  de  suave  plénitude, 
mais  il  faut  toucher  dans  le  haut  du  clavier,  et  avoir 
un  jeu  de  pédale  très  discret,  une  Soubasse  ou  un 
Dulciana  de  16  p.  avec  la  Tirasse  du  Récit.  Dans 
les  orgues  de  salon  ou  de  concert,  ces  registres  se- 
raient précieux. 

Il  n'est  pas  très  habituel  de  mettre  ensemble  des 
jeux  sonnant  à  deux  ou  trois  octaves  de  distance, 
comme  un  16  et  un  4  p.,  un  16  et  un  2  p.  ou  un  8 
el  un  2  p,  ce  qui  n'est  pas  un  mélange  régulier; 
pourtant,  ces  combinaisons  sont  parfois  d'un  effet 
heureux,  par  exemple,  au  liécit  fermé,  la  Gamba  de 
8  p.  avec  l'Octavin  de  2  p.,  touchés  dans  le  bas  du 
clavier,  produisent  une  jolie  sonorité.  D'aulres  fois, 
au  Positif  ou  au  Grand  orgue,  le  Bourdon  de  16  el 
un  2  p.  peuvent  produire  des  effets  pittoresques;  il 
faut  jouer  ce  mélange  staccato^;  il  peul'convenir  à 
la  musique  de  concert. 

A  la  pédale,  la  Soubasse  de  16  p.  et  la  Flûte  de 
4  p.  forment  une  combinaison  originale,  surtout  en 
notes  détachées;  des  accords  soutenus  par  les  mains 
avec  des  jeux  doux  participant  à  la  sonorité  des 
Gambes,  sur  le  Récit  fermé,  feront  bien  ressortir  le 
jeu  de  pédale.  La  Flûte  de  8  p.  à  la  pédale,  accom- 
pagnée comme  ci-dessus  el  jouée  bien  liée,  sera  aussi 
d'un  bon  effet. 


Les  jeux  de  mutation  sont  ceux  qui  donnent  à  l'or- 
gue son  véritable  et  grandiose  caractère;  rien  n'est 
beau  comme  un  prélude  joué  sur  ce  mélange,  pourvu 
que  les  jeux  de  mutation  soient  en  nombre  suffl- 


î.  J.  LsHHENs,  Grande  Fanlaiia,  Londres,  ud.  Novcllo  et  C". 
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sant,  bien  composés  et  bien  liarmonisés,  soiitenus 
par  de  beaux  l'onds;  aucun  orchestre  ne  peut  rendre 
ceteirel.  Malheureusemeul,  dans  les  orgues  moder- 
nes, ces  jeux  sont  tiop  souvent  sacriliés,  et  l'on  s'en 
aperçoit  d'aulant  plus  que  les  jrux  de  fond  ont  pris 
une  iniportiin.e  et  un  volume  de  son  inconnus  dans 
les  anciens  instrnnieuts.  C'est  jirand  dommage,  car 
sans  les  mnlations,  on  ne  peut  entendre,  avec  leur 
elTel  véritable,  les  chefs-d'œuvre  des  grands  maîtres; 
les  jeux  de  fond  manquent  en  effet  de  brillant  et  de 
clarté  dans  le  bas,  et  les  jeux  d'anches  sont  un  peu 
faibles  dans  le  haut;  ils  ont  en  oulre  un  caractère 
moins  distingué.  Il  faut  espérer  que,  les  organistes 
revenant  à  l'élude  des  mouvements  de  l'art  mu- 
sical pur,  les  facteurs  d'orgues  comprendront  qu'il 
est  indispensable  d'avoir  les  éléments  nécessaires 
pour  mettre  en  parfaite  lumière  des  œuvres  écrites 
pour  des  orgues  pourvues  de  ce  coloris  caractéristi- 
que. D'ailleurs,  avec  les  perfectionnements  moder- 
nes, rien  n'est  plus  facile  à  réaliser. 

J'ai  remarqué  que,  dans  les  concerts,  le  public 
était  toujours  curieux  denlenilreces  anciennes  sono- 
rités; les  imitai  ions  des  instruments  de  l'orchestre 
intéressent  moins  les  auditeurs  qui  ont  l'habitutle 
d'entendre  ces  timbres  dans  toute  leur  perfection. 

Les  jeux  de  mutation  ont  cet  avantage  d'être  tou- 
jours d'accord  avec  les  jeux  de  lond,  ayant  le  même 
principe  d'embouchure;  il  s'agit  seulement  de  les 
bien  entretenir. 

On  divise  les  jeux  de  mutation  en  deux  groupes  : 
1°  les  Pleins-jeux  (Fournitures,  Cymbales),  qui  sont 
de  même  taille  et  en  étain;  2°  les  Cornets,  Nasards, 
Quarte  de  .\asard  (ou  Octavin),  les  Tierces,  le  Lari- 
got, les  Septièmes,  le  Piccolo,  jeux  de  grosse  taille, 
contruits  en  étoffe  (mélange.de  plomb  et  d'élain). 

Les  Fournitures  et  Cymbales  (Mixtures)  ne  contien- 
nent que  des  octaves  et  des  quintes;  la  Fourniture 
peut  avoir  jusqu'à  sept  rangs  de  tuyaux  dans  les 
très  grandes  orgues;  lorsqu'on  réduit  le  nombre  de 
ces  rangs,  ce  sont  les  plus  graves  qui  doivent  être 
supprimés.  La  Fourniture  a  deux  ou  trois  reprises', 
du  mi  au  fa  à  partir  de  la  seconde  octave  du  clavier; 
la  Cymbale,  également  à  partir  dn  même  endroit,  a 
deux  reprises  dans  chaque  octave,  de  si  à  ut,  et  de 
ml  à  pi.  Avec  ces  deux  registres  réunis,  il  n'y  a  pas 
de  lacune  entre  les  reprises,  et  cette  combinaison  est 
parfaite.  Le  registre  nommé  Plein-jeu  est  la  réunion 
d'un  certain  nombre  de  rangs  de  la  Fourniture  et  de 
la  Cymbale. 

ûii  construit  maintenant  des  Plein-jeux  composés 
de  trois  ranj;s  dans  le  bas  et  allant  progressivement 
jusqu'à  sii  rangs  dans  le  dessus;  cette  combinaison 
a  le  grave  inconvénient  de  ne  pas  donner  assez  de 
clarté  aux  basses  et  d'avoir  des  harmoniques  trop 
graves  dans  les  dessus  (harmoniques  du  16  p.  et 
même  du  32  p.).  Je  ne  crois  pas  que  cette  disposi- 
tion soit  bonne,  car,  dans  lexéculion  des  fugues  et 
des  pièces  polyphoniques,  elle  ne  donne  aucun  relief 
aux  rentrées  des  parties  intermédiaires,  et  il  me  pa- 
rait indispensable  de  revenir  aux  anciennes  combi- 
naisons qui,  pour  les  jeux  de  mutation,  étaient  excel- 
lentes. On  pourra  consulter  avec  intérêt  le  laldeau 
des  jeux  et  tout  ce  que  dit  Dom  Bkdos  au  sujet  des 
jeux  de  mutation^. 
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Le  Plein-jeu  se  compose  [lo  ir  les  mains  (claviers 
réunis)  des  fonds  de  16,  8,  4  p.  avec  les  Doublettes 
de  2  p.  auxquels  on  ajoute  les  Fournitures,  Cymbales 


et  les  Quintes  de  5  p.  r  et  2 


p.  '^,  sans  les  Nasards  ni 


les  Cornets;  à  la  pédale  on  mettra  les  fonds  de  32, 
16,  8,  4  p.  et  la  Quinte  de  10  p.  ^  ainsi  que  les  tiras- 
ses. Ce  mélange  s'emploie  pour  les  préludes  graves 
qu'on  trouve  souvent  dans  les  anciens  recueils  d'or- 
ganistes français;  pour  les  fugues  et  préludes  poly- 
phoniques, on  supprimera  les  jeux  do   10  p.  et  les 

Quintes  de  o  p.  -  aux  clavi.  rs  manuels,  et  à  la  pé.lale 

2 
on  ne  mettra  ni  les  32  p.,  ni  la  Quinte  de  10  p.  ~.Si 

les  jeux  de  la  pédale  sont  nombreux,  on  pourra  ne 
pas  mettre  la  tirasse  du  Grand  orgue,  mais  seule- 
ment celle  du  Récit  ou  du  Positif,  ceci  à  cause  des 
croisements  et  des  unissons  de  parties  entre  le  ténor 
et  la  basse. 

Si  les  Pleins-jeux  contienne  it  les  harmoniques  du 

1 
16  p.,  c'est-à-dire  la  Quinte  de  5  p.  -,  on  ne  peut  s  en 

servir  pour  les  préludes  et  fugues  de  mouvement; 
aussi,  est-il  désirable  d'avoir  un  Plein-jeu  divisé  en 
deux  groupes;  les  deux  réunis  joueront  avec  les  16  p., 
celui  dont  les  rangs  les  plus  graves  sont  retranchés 
servira  avec  3,  4  et  2  pieds. 

Les  claviers  à  mains  des  orgues  anciennes  ne  mon- 


1.  On  enlead  par  reprise,  la  rép<-tition  d'une  série  de  tuyaux. 

5.  L'Arc  du  Facteur  d'Orgues,  par  D.  Bedos  de  Ceexes,  Bénédictin^ 
î-  partie,  planche  17  (édition  de  M.DCC.LXX).  Ibid.,  l"  partie,  ch.  iv, 
Sect.  1,  pagf'S  47  à  5U  inclusivement. 

N.-B.  —  Cet  ouvrage  est  réimprimé  dans  l'Encyclopédie  Borel. 


talent    pas  plus  haut   que 


'ut 


^ 


et   jusqu'à 


cette  limite,  les  mutations  ont  une  bonne  sonorité; 
elles  avaient,  d'ailleurs,  été  imaginées  de  manière 
à  donner  de  l'étendue  aux  sons;  maintenant  que 
nos  instruments  atteignent  le  sol  et  même  Vut 
aigu,  il  est  nécessaire  de  ne  pas  jouer  l'orgue  dans 
la  dernière  octave  lorsque  les  mutations  sont  tirées, 
autre'meni,  on  obtient  une  sonorité  criarde  et  exas- 
pérante. Le  défaut  contraire  est  aussi  à  éviter,  lors- 
que les  jeux  de  16  p.  sont  employés  aux  claviers  ma- 
nuels, car  alors,  on  a  de  la  confusion  et  de  la  lour- 
deur. En  résumé,  la  meilleure  sonorité  se  trouve 
dans  le  médium,  comme  dans  tous  les  autres  instru- 
ments. 

Le  Plein-jeu  du  clavier  de  Récit  fermé,  accompagné 
de  pédales  graves,  produit  un  bel  ell'et  de  lointain, 
très  appréciable  dans  un  vaste  local,  surtout  si  l'ins- 
trument a  de  grandes  proportions;  une  harmonie 
riche  et  large  est  nécessaire;  au  contraire,  le  Plein- 
jeu  du  Positif  est  délicat,  il  a  une  sonorité  claire  qui 
se  prête  à  de  la  musique  mouvementée  et  brillante; 
ou  en  trouve  des  exemples  nombreux  chez  les  maî- 
tres français  et  italiens^ 

Dans  certaines  orgues  très  grandes,  on  trouve,  ea 
Angleterre  et  en  Allemagne,  des  Pleins-jeux  à  la 
pédale;  l'effet  de  ces  jeux  n'est  pas  toujours  très 
heureux;  ils  peuvent  être  utilisés  pourtant  dans  cer- 
tains cas. 

En  France,  anciennement,  on  se  servait  des  jeux 
d'anches  de  16,  8  et  4  p.  à  la  pédale  pour  accompa- 
gner le   Plein-jeu,  notamment  dans  le  plain-chant. 


3.  Même  dans  le»  orgues  à  deui  claviers,  où  le  nombre  des  jeux 
n'est  pas  très  considérable,  il  est  fort  avanla'jeux  d'avoir  un  Plein-jeu 
d'au  moins  trois  rangs,  que  l'on  place  au  K'^cit.  De  ceUe  manière,  le 
coloris  d'S  mutation»  pourra  se  trouver  dans  les  forle  et  dans  les 
nuances  plus  douces. 
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qui  se  jouait  presque  toujours  à  la  basse,  faile  sou 
vent  sur  la  pédale. 

Presque  tous  les  préludes  et  fugues  de  Bach  pren- 
nent leur  véritable  valeur  lorsqu'ils  sont  exécutés  sur 
le  Plein-jeu,  «  tout  ce  qu'il  y  a  de  plus  harmonieux 
dans  l'orgue  »,  comme  le  dit  Dora  Bedos'.  Je  re- 
marque, en  passant,  que  le  finale  de  la  1'"  Sonate  en 
fa  de  Mendelssoh.n  ne  peut  être  bien  rendu  qu'avec 
cette  combinaison  de  jeux. 

Comme  le  dit  encore  Dom  Bedos,  c<  on  ne  mettra 
jamais  aucune  Tierce,  ni  Nasard,  ni  Quarte  dans  le 
mélange  du  Plein-jeu;  on  émousserait  par  là  son 
tranchant,  sa  finesse  et  son  brillant  :  ce  sont  des 
JHUX  incompatibles-  ».  On  pourrait  ajouter  que  ces 
jeux  de  Grosse  taille,  au  lieu  de  donner  plus  de  force 
au  Plein-jeu,  paraissent  lui  en  retirer. 

La  seconde  catégorie  des  mutations  peut  être  con- 
sidérée comme  contenant  des  jeux  de  Solo,  quoique 
les  Cornets  soient  aussi  employés  avec  les  jeux 
d'anches  dans  le  Grand-chœur.  Ces  jeux  sont  comme 
les  couleurs  sur  la  palette  d'un  peintre  ;  grâce  à  leurs 
ditrérents  mélanges,  on  peut  trouver  des  sonorités 
nouvelles  et  originales;  on  sait,  en  etfet,  que  les 
sons  harmoniques  déterminent  le  timbre  des  instru- 
ments, comme  l'a  démon! ré  Helmholtz. 

Pour  ma  part,  lors  île  l'inauguration  du  grand 
orgue  de  Notre-Dame  de  Paris,  où  se  trouvent  réunis 
des  jeux  donnant  les  sept  premiers  harmoniques  d'un 
son,  depuis  le  32  p.,  le  16  p.  et  le  8  p.  (notes  fonda- 
mentales), j'ai  pu  constater  qu'il  était  possible,  par 
exemple,  de  produire,  de  façon  à  s'y  méprendre,  le 
timbre  d'un  basson  avec  certains  jeux  de  mulalion 
combinés.  C'est  donc  une  richesse  inappréciable  de 
l'orgue;  malheureusement,  ces  jeux  de  mutation  sont 
rares  maintenant  ;  on  pense  que  ces  pefi(s  jeux  sont 
simplement  criards  ou  de  mauvais  goût!  Pourtant, 
d'après  les  lois  de  l'acoustique,  ils  renforcent  le  son 
fondanienial.  J'ai  fait  souvent-  sur  mon  orgue,  à 
Meudon,  l'expérience  suivante  :  au  Positif  (qui  est 
expressif),  je  mets  seulement  la  Flûte  douce  de  4  p. 

2 
et  le  Nasard  de  2  p.  -,  et  l'on  entend  parfaitement 

le  son  fondamental  de  8  p.  Les  jeux  graves  engen- 
drent les  sons  harmoniques  qui,  en  retour,  suscitent 
la  résonance  des  fondamentales. 

Comme  je  l'ai  déjà  dit,  le  jeu  de  Tierce  qui  se 
compose  de  :  Bourdon  de  8  p.,  Flûte  douce  de  4  p., 

2 
Nasard  de  2  p.    -,   Quarte  de  Nasard  (ou  un  autre 

3 
jeu  de  Gi'osse  taille  de  2  p.)  et  Tierce  de  i  p.  -,  aux- 

quels   s  ajoutait  'souvent  le    Larigot  de  1   p.  -,  est 

absolument  nécessaire  poui'  l'exécution  d'oeuvres  des 
anciens  maîtres,  Tierces  en  taille  (c'est-à-dire  en  té- 
nor), chorals  de  Bach,  etc.  Ce  jeu  a  un  mordant  doux 
qui  n'est  pas  celui  des  jeux  d'anches  ni  de  la  Viole  de 
gambe,  et  il  a  l'avantage  de  parler  très  prompte- 
ment;  les  trilles  y  sont  parfaits.  LejeudeSesquialtera, 
mélangé  avec  le  8,  4  et  2  p.,  était  pareil  à  celui  de 
Tierce;  dans  les  duos,  par  exemple  dans  la  première 
variation  du  choral  :  Sey  gegriissel,  Jesu  gi'itig  de 
Bach  (éd.  Peters,   V,    p.    76),  on  peut  s'en  servira  la 


main  droite  et  jouer  la  basse  sur  le  Basson  de  8  p.', 
auquel  ou  joint  un  Bourdon  de  8  p. 

Les  Cornets  ont  la  même  composition  de  sons  har- 
moniques, seulement,  étant  placés  sur  le  sommier, 
plus  haut  que  les  autres  jeux,  ik  ont  une  sonorité 
plus  brillante;  dans  le  Grand  chœur,  ils  renforcentles 
dessus  des  jeux  d'anches,  avec  lesquels  ils  ont  beau- 
coup d'analogie  comme  timbre.  En  France,  la  pre- 
mière note  des  Cornets  est  le  3°  ut  du  clavier  jfa_     | 

\j  -o-  ' 

pour  le  clavier  de  flécit;  il  serait  désirable  de 
les   faire  commencer  à  partir  du  2°  fa,    ')'  °   \ 

ainsi  qu'on  le  faisait  dans  les  anciennes  orgues.  Les 
Cornets  sont  excellents  pour  exécuter  avec  clarté  cer- 
tains solos  des  concertos  pour  orgue  et  orchestre  de 
G. -F.  Handel;  ils  se  détachent  bien  de  l'orchestre. 

Dans  ses  grands  instruments,  A.  Cavaillé-Coll  a 
souvent  placé  un  jeu  de  Carillon,  non  pas  fait  avec 
des  timbres  ou  clochettes,  mais  composé  de  certains 
harmoniques;  l'elfet  en  est  très  original  et  il  est  à  sa 
place  dans  les  concerts.  Avec  ce  registre,  il  laut 
ajouter  le  Cor  de  nuit  dont  l'attaque  est  aussi  vive 
que  si  ce  jeu  parlait  par  percussion;  le  Carillon  se 
joue  dans  le  haut  du  clavier  et  en  notes  détachées. 
A  la  main  gauche,  un  jeu  de  Trompette  douce  (Hécit 
fermé),  soutenu  par  quelques  notes  de  pédale, 
donne  un  joli  et  léger  etfet  de  trio  qu'il  est  prudent 
de  ne  pas  trop  prolonger. 


Les  jeux  d'anches  sont  la  partie  la  plus  bruyante 
de  l'orgue;  ils  sont  difficiles  à  traiter  et  demandent 
un  fadeur  d'orgue  d'une  grande  habileté.  Ils  doivent 
être  d'ailleurs  moins  nombreux  que  les  auties  jeux. 
Ils  exigent  un  accord  assez  fréquent,  ce  qui  n'est  |ias 
toujours  facile.  Les  Clicquot,  les  Cavaillé-Coll,  oui 
fourni  d'admirables  modèles  de  jeux  d'anches,  liien 
n'est  plus  facile  que  d'en  obtenir  qui  soient  d'un  ca- 
ractère vulgaire,  notamment  des  Ironipeltes;  il  faut, 
pour  que  celles-ci  soient  véritablement  bonnes, 
qu'elles  fassent  entendre  leur  Bourdon,  c'est-à-dire, 
que,  jouée  seule,  une  Trompette  donne  l'impression 
d'avoir  avec  elle  le  jeu  de  Bourdon  tiré*.  Ancienne- 
ment en  France,  les  jeux  d'anches  de  16,  8  et  4  p. 
composant  le  Grand-chœur  étaient  employés  seuls, 
sans  les  fonds,  qui  les  auraient  empêchés  d'attaquer 
nettement;  avec  ces  jeux,  on  ne  mettait  que  les  Cor- 
nets et  les  Prestants  de  4  p.  Si  l'on  veut  toucher  un 
de  ces  anciens  instruments,  il  faut  agir  de  même, 
pour  le  Grand-jeu  ;  on  voit  d'ici  la  nécessité  qu'il  y 
avait  de  construire  d'S  jeux  d'anches  portant  bien 
leur  fond,  et  c'est  pourquoi  la  facture  française  a 
toujours  excellé  dans  cette  harmonisation.  Actuel- 
lement, il  est  encore  d'un  excellent  etfet  de  faire 
entendre  parfois  des  Trompettes  seules,  qui  ont  alors 
leur  caractère  tranchant  et  brillant,  mais  pour  cela, 
il  faut  qu'elles  soient  parfaites. 

Grâce  à  la  division  du  sommier  en  deux  layes,  on 
peut  maintenant  former  un   Grand-chœur  avec  tous 


1.  L'Art  du  Facteur  d'Onjues,  ouv.  cité,  l""-  partie,  rhap.  vi,  8ect.  1 
page  50. 

2.  Jbiil.,  lit"  partie,  chap.  vi,  p.  535. 

3.  Voir  aussi    le   choral  :  Ein'fp.ate  Burg,  du  môme   maître  [Bach 
Gesetlschafl,  XL,  page  S7). 


■i.  \o\t  L' Art  diiFactrur  d'OrijUfis  p^T  0.  Bkdos  pkCkli.ks,  2«  partie, 
ch.  X,  ^  1 1^8  et  §  1 133.  Dana  ces  [):issages,  l'auteur  insiste  sur  la  né- 
cpssiti^  qu'il  y  a  pour  un  jeu  d'anclios  H'èlre  •  mAle,  éclatant  et  harmo- 
nieux »,  mais  en  miMno  tt^mpa  '•  moelleux  ",  même  «  tendre  "  et  ile 
(I  faire  sentir  son  bourdon  ». 
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les  jeux  de  l'orgue,  en  tenant  compte  néanmoins  de 
ce  qui  a  été  dit  relativement  aux  Pleins-jeux  et  aux 
jeux  trrs  aigus,  dont  il  esl  prudent  de  s'abstenir  lors- 
qu'on joue  dans  la  dernière  octave  de  l'instrument  '. 

Il  est  bon  aussi,  dans  certains  morceaux  mouve- 
mentés exécutés  sur  le  (irand-jeu,  de  ne  pas  mettre 
les  seize  pieds  à  anches  aux  claviers  manuels,  et  de 
réserver  ces  jeux  pour  la  pédale;  dans  ce  cas,  il  ne 
faudra  pas  abuser  de  la  Tirasse  du  Oand-orgue;  la 
Toccata  en  fa  de  Bach  en  ofTre  un  excellent  exemple, 
comme  on  peut  le  voir  aux  endroits  où  la  main 
gauche  attaque  une  note  que  la  pédale  vient  de  laire 
entendre  avec  la  tirasse;  la  noie  marquée  au  clavier 
manuel  ne  s'entend  pas,  et  les  imitations  sont  tron- 
quées^. 

Dans  les  pièces  ayant  des  harmonies  larges  et 
puissantes,  les  jeux  d'anches  de  16  p.,  ainsi  que  les 
32  p.  (tonds  et  anches)  à  la  pédale,  sont  d'un  ell'et 
grandiose  dont  il  faut  savoir  user  avec  goCitet  discer- 
nement, car  c'est  l'orgue  dans  tout  son  majestueux 
épanouissement.  Il  est  seul  capable  de  donner  la  so- 
norité ample  et  mâle  nécessaire  dans  un  grand  édi- 
fice, là  où  l'orchestre  est  impuissant  à  le  remplir, 
malgré  un  grand  nombre  d'exécutants. 

Placés  dans  le  Récit  expressif,  la  Trompette  et  le 
Clairon  ont  acquis  une  rondeur  et  une  douceur 
ineonimes  dans  les  anciennes  orgues;  il  en  est  de 
même  pour  les  autres  jeux  d'anches  qui  se  mélangent 
admirablement  avec  les  jeux  de  fond  du  Grand- 
orgue  et  du  Positif.  Ainsi,  par  exemple,  la  Trompette 
du  liécit  fermé,  réunie  aux  Tlûtes  harmoniques  de 
8  p.  du  Grand-orgue,  est  d'un  elfel  charmant,  rond  et 
pénétrant  ;  le  Basson-Hautbois,  avec  les  fonds  de  8  au 
Récit,  est  excellent  dans  les  demi-teintes;  joué  seul,  il 
dialogue  parfaitement  avec  la  Flûte  harmonique  de 
8  p.  du  Positif  ou  du  Grand-orgue;  on  peut  lui 
donner  un  caractère  encore  plus  pastoral  en  y  ajou- 
tant une  Flûte  douce  de  4  p.  —  Le  Basson  de  16  p. 
avec  une  Flûte  harmonique  de  8  p.  est  d'un  bel  eflét, 
étant  traité  en  solo  et  joué  une  octave  plus  haut  que 
ce  qui  est  écrit. 

Les  anciens  organistes  se  servaient  très  souvent  de 
Cromorne  au  Positif  pour  remplir  l'emploi  de  Basson; 
ils  rajoutaient  la  Flûte  de  4  p.,  et  cet  ell'et  est  excel- 
lent, lorsque  le  Cromorne  est  traité  dans  la  région 
de  la  basse  ou  du  ténor;  dans  ce  dernier  cas,  il  est 
préférable  au  Basson-Hautbois,  dans  lequel,  malgré 
l'habileté  des  facteurs  d'orgues,  il  y  a  un  change- 
ment de  timbre  au  milieu  du  clavier,  de  si  à  ut. 

Dans  les  orgues  modernes,  on  place  une  Clarinette 
au  lieu  de  Cromorne;  je  pense  que  ce  dernier  jeu 
possède  un  caractère  plus  original  qui  ne  se  trouve 
plus  dans  l'orchestre,  et  que  l'attaque  du  son  en  est 
plus  franche.  Les  trilles  prolongés  ne  sont  pas  d'un 
ellet  très  heureux  sur  le  Cromorne  ou  sur  la  Clari- 
nette; ils  sont  meilleurs  sur  les  Hautbois,  Bassons, 
ou  même  sur  la  Trompette  du  Récit;  pour  les  mor- 
ceaux contenant  beaucoup  d'ornements,  les  jeux  de 
Tierce,  de  Cornet  ou  de  Nasaid  (avec  le  Bourdon  de 
8  et  la  Flûte  doirce  de  4  p.)  sont  excellents. 

Un  jeu  d'anches  assez  rare  est  le  Cor  Anglais  de 
8  p.  ;  dans  le  milieu  du  clavier,  il  a  un  timbre  mélan- 
colique et  rempli  de  charme  :  on  peut  en  dire  autant 
du  jeu  de  Musette,  d'un  timbre  plus  mordant  que  le 
Hautbois. 

On  ne  doit  user  que  discrètement  du  jeu  de  Voix 

r.  Il  ronvient  de  ne  pas  mélanger  inconsidérément  lei  Cornets  et 
les  Pleins-jeux. 
i.  Ed.  Peters.  iJTre  III.  pages  10,  io  et  suivanles. 


humaine;  il  se  joue  avec  le  Bourdon  de  8  du  Récitât 
le  tremblant;  son  effet  sera  d'aulant  plus  grand  qu'on 
ne  l'emploiera  que  pour  quelques  phrases  traitées 
en  accords  dans  le  médium  du  clavier,  le  Récit 
fermé. 

Certaines  personnes  voudraient  supprimer  ce  jeu, 
dont  les  mauvais  organistes  abusent;  mais  n'abusent- 
ils  pas  aussi  de  la  Voix-céleste  ?  Il  faudrait  donc  la 
faire  disparaître  des  orgues  sous  prétexte  que  c'est 
un  jeu  faux,  puisque  les  unissons  sont  accordés  avec 
des  battements?  On  a  déjà  vu  la  difficulté  qu'il  y  a 
maintenant  à  trouver  sur  nos  orgues  les  sonorités 
nécessaires  pour  jouer  la  musique  classique  ;  que 
fera-t-on  pour  les  pièces  où  l'auleur  a  indiqué  la 
Voix  humaine?  M.  Camille  Saint -S.\ëns  a  trouvé 
des  effets  charmants  et  d'un  caractère  essenlielle- 
ment  musical  dans  des  pièces  d'oigue  où  il  indique 
ce  jeu  ;  J.  Lemmens  a  fait  de  même;  dans  ses  pièces 
et  ses  Chorals  (sa  dernière  œuvre).  César  Franck  pres- 
crit de  se  servir  de  la  Voix  humaine.  Du  pourrait 
encore  à  ce  sujet  citer  d'autres  compositeurs  qui 
ont  écrit  des  œuvres  sérieuses  pour  orgue. 

On  peut  aussi  employer  la  Voix  humaine  seule  et 
sans  tremblant;  elle  correspond  assez  bien  alors  au 
jeu  de  Régale  usité  dans  les  anciennes  orgues,  et  se 
trouve  dans  un  bon  nombre  d'oi'gues  allemandes. 
L'orgue  touché  à  Lubeck  par  Bu.\tehude  possédait 
un  jeu  de  Régale,  et  il  est  probable  qu'il  s'en  servait. 

Kn  matière  d'art,  tout  peut  être  mis  à  profit,  cela 
dépend  de  l'emploi  qu'on  fait  des  différentes  res- 
sources offertes  à  l'artiste  :  la  Grosse-Caisse,  les 
Cymbales,  le  Triangle,  le  Tambour  et  d'autres  en- 
girrs  Ibnt  partie  des  musiques  vulgaires;  pourtant, 
de  grands  compositeurs  en  ont  tiré  des  efi'èts  nobles 
et  magnifiques!  De  même  dans  l'orgue,  on  peut 
utiliser  intelligemment  et  musicalement  tous  les 
moyens. 


Avec  la  possibilité  qu'il  y  a  maintenant,  gràceaux 
pédales  de  combinaisons,  de  changer  facilement  les 
jeux  d'un  même  clavier,  et  grâce  à  l'usage  de  la 
pédale  d'expression,  le  clavier  de  Bombarde  et  celui 
d'Echo  n'ont  plus  leur  raison  d'être  et  ne  sont  plus 
guère  en  usage.  En  Angleterre  notamment,  on  met 
sur  le  clavier  qui  prend  alors  le  nom  de  Solo,  des 
jeux  d'aiiGlres  (16,  8,  4  p.)  embouchés  avec  une  très 
forte  pression  de  vent  :  ils  dominent  tout  l'orgue; 
ces  jeux  sont  placés  en  Chamade^,  c'est-à-dire  dans 
une  position  horizontale  '*  qui  ajoule  encore  à  leur 
puissance;  ils  sont  propres  à  faire  ressortir,  avec  le 
Grand-Chœur,  un  sujet  large  et  imposant.  Il  ne  faut 
faire  usage  de  ces  jeux  que  rar'ement.  Ce  clavier  pos- 
sède aussi  quelques  jeux  doux  comme  des  Flûtes, 
Gambes,  Clarinette,  Musette  ou  Orcit'stral  Oboe, 
presque  toujours  enfermés  dans  une  boite  expres- 
sive. Un  autre  avantage  de  cette  disposition  des 
claviers  est  que  l'ordre  des  trois  manuels  ordinai- 
res n'est  pas  changé,  et  que  le  Récit  (qui  reste  le 
3"  clavier)  n'est  pas  tr'op  éloigné,  comme  il  arrivait 
souvent  avec  l'ancienne  manière  de  placer  les  cla- 
viers. 

Je  ne  parle  pas  ici  des  jeux  à  anches  libres 
lEuphones,  etc.);  leur  sonorité  flasque  ne  se  marie 
pas  bien  avec  le  timbre  des  autres  registres  de 
l'orgue. 

3.  C'est  une  coutume  observée  deiiuis  longtemps  en  Rspagne. 

4.  Placés  ainsi  et  moins  exposés  à  recueillir  la  poussière,  ces  jeux 
conservent  bien  leur  accord. 
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Le  rôle  du  clavier  de  pédale  est  de  supporter  l'édi- 
fice musical  en  lui  donnant  une  base  solide;  à  cet 
elfet,  les  jeux  de  ce  clavier  doivent  toujours  être 
d'une  octave  plus  giave  que  ceux  des  claviers  à 
mains,  surtout  dans  les  fugues  et  pièces  polyphoni- 
ques. Dans  cerlains  cas,  comme  par  exemple  le  Pré- 
lude en  ut  mineur  du  2'  livre  des  œuvres  de  Bach 
(éd.  Peters),  on  pourra,  avec  les  fonds  de  16,  8,  4, 
2  p.  les  mutations  et  les  jeux  d'anches  de  Set  4  p. 
des  claviers  à  mains  réunis,  avoir  à  la  pédale,  en 
outre  des  jeux  sus-nommés,  un  jeu  d'anches  de  16  p., 
comme  la  Bombarde  ;  il  est  à  remarquer  que  dans 
le  Grand-chœur,  le  jeu  de  Bomliarde,  qui  est  à  an- 
ches battantes,  est  préféralile  comme  nttaque  au 
Basson  de  16p.  dont  les  anches  sont  à  larmes;  la 
sonorité  de  la  Bombaide  est  plus  franche  et  plus 
noble.  Le  caractère  des  solos  de  pédales  de  Bach 
nécessite  le  Grand-jeu.  Cf.  Toccata  en  fa,  Toccata  en 
ut,  etc. 

Pourtant,  la  pédale  a  souvent  été  emplo\ée  pour 
faire  entendre  et  mettre  en  relief,  soit  la  partie  du 
ténor,  soit  la  partie  d'alto  ;  dans  ce  cas,  les  jeux  d'une 
sonorité  mordante,  de  8  ou  de  4  p.  comme  les  Trom- 
pettes, Bassons  et  Clairons  sont  d'un  elfet  excellent. 
Pour  l'Ecole  française,  on  en  trouvera  des  exemples 
dans  les  pièces  (surtout  écrites  dans  le  plain-chant) 
des  recueils  de  Tjtixouze,  Haison  (Prélude),  Giga'lt, 
N.  DE  Grigny,  etc'. 

Dans  l'Ecole  allemande,  on  en  verra  de  nombreux 
exemples  dans  les  œuvres  de  S.  Schlidt,J.-S.  Bach  et 
d'autres  compositeurs.  A  ce  propos,  voici  ce  que  dit 
Samuel  Scheidt  dans  sa  Tabulatiira  nova^  :  «  Aux 


organifites.  Tout  organiste  qui  possède  un  orgue  à 
deux  claviers  avec  pédalier  peut  exécuter  ces  Mai/ni- 
ficat  et  hijmnes  (ainsi  que  quelques  Psaumes  qui  se 
trouvent  dans  la  i"  et  la  2°  partie),  qu'ils  soient  au 
dessus  ou  au  ténor,  sur  le  Riickpositif  avec  des  jeux 
aigus  mordants,  afin  de  rendre  ainsi  le  clioial  plus 
nettement  distinct.  S'il  y  a  un  Bicinium  et  le  choral 
au  dessus,  qu'on  joue  le  choral  avec  la  main  droite 
sui  le  grand  clavier  placé  au-dessus  du  Positif  et 
la  seconde  partie  avec  la  main  gauche  sur  le 
Rùckpositif.  Si  le  choral  est  au  dessus  avec  quatre 
parties,  qu'on  joue  le  choral  sur  le  Rùckpositif  avec 
la  main  droite,  la  haute-contre  sur  le  clavier  sirpé- 
rieur  avec  la  main  gauche,  etla  Basse  avec  la  pédale. 
Si  le  clioral  est  au  ténor,  qu'on  joue  le  choral  sur  le 
Riickpositif  avec  la  main  gauclie,  et  les  auli'es  parties 
sur  le  clavier  supérieur  avec  la  main  droite  et  la 
Basse  avec  la  pédale. 

«  On  peut  aussi,  à  quatre  parties,  jouer  séparé- 
ment l'Alto  sur  le  Riickpositif,  mais  on  doit  prendre 
le  dessus  avec  la  main  droite  sur  le  clavier  supérieur 
(Grand  clavier),  le  ténor  et  la  basse  sur  la  pédale, 
deux  voix  à  la  fois,  mais  la  composition  doit  être 
telle  que  le  ténor  ne  monte  pas  plus  haut  que  G 
(3'  ut),  car  on  trouve  rarement  le  D  (ré)  aux  pédales, 
et  que  les  deux  parties  ne  se  trouvent  pas  trop 
éloignées  l'une  del'autre  (seulement  une  8^''  une  S'-  ou 
une  3'),  car  on  ne  pourrait  pas  obtenir  un  tel  écart 
avec  les  pieds.  —  N.-B.  Mais  la  manière  la  plus  lielle 
et  la  plus  commode  de  toutes  est  de  jouer  l'Allo 
(Haute-contre),  sur  la  pédale.  Mais  cette  manière  n'a 
d'avantage  que  si  l'on  sait  bien  disposer  les  regis- 
tres de  4  et  de  8  pieds;  le  ton  de  8  p.  doit  toujours 
ètr'e  au  positif,  et  le  ton  de  4  p.  à  la  pédale.  Exem- 
ple pour  jouer  le  choral  d  la  pédale  : 
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«  Ces  3  voix  (chant,  ténor,  basse)  sont  jouées  sur 
le  positif  avec  un  jeu  de  8  pieds.  L'Alto  est  joué  à  la 
pédale  avec  un  registre  de  4  pieds. 

«  Jeux  tranchants  de  i  p.  à  la  pédale. 


«  Octave  de  4  p.  avec  la  Cymbale.  Bourdon  de  4 
avec  la  Cymbale.  Cornet.  Basse  de  4  pieds,  etc.  Si  de 
tels  jeux  sont  tirés,  alors  l'Alto  arrivera  juste  au  ton 
qui  lui  est  propre  : 


EXEMPLE 


«  Registres  à  employer  pour  marquer  le  choral, 
on  veut  le  jouer  à  deux  claviers. 
«  Au  grand  orgue. 
«  Bourdon  de  8  p. 
«  Bourdon  de  4  p. 

u  les  deux  ensemble. 


Si 


«  Ou  bien  Principal  de  8  p.   seul,  ou  autres  jeux 
encore  au  gré  de  chacun. 
«Au  positif,  jeux  mordants  pour  énoncer  le  choral, 


1.  Ar'^hives  des  Maîtres  dp  l'Orçjue,  ouv.  cité. 
i.  Édition  Mai  SsiFFinT,  1892,  p.agts  223  et  iU. 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 

Quinlaton  ou  Bourdon  de  8  p.,  Bourdon  ou  Principal 
de  4,  Mixture  ou  Cymbale  ou  Siipcroctave  (2  p.),  ces 
registres  ensemble,  ou  d'autres,  selon  le  tion  plaisir 
de  chacun-. 

«  A  la  pédale,  pour  marquer  le  clioral,  Souliasse  16, 
Trombone  de  10  ou  de  8,  Dulcian  basse  de  8  ou 
de  16,  Chalumeau,  Trompelte.  Klûte  des  paysans, 
Cornet,  et  aulres  qui  se  trouvent  communément 
dans  les  petites  el  les  grandes  orgues.  Ce  que  j'ai 
indiqué  seulement  en  faveur  de  ceux  qui  ne  con- 
naissent pas  encore  cette  manière,  et  qui  pourraient 
y  trouver  quelque  agrément;  pour  d'autres  orga- 
nistes éminents  et  intelligents,  il  leur  appartient  de 
se  diriger  en  cela  d'après  leur  fantaisie.  Vale.  ■> 

Parmi  les  chorals  de  Bach,  on  pourra  voir  (éd. 
Peters),  livre  V,  les  n"  19,  35,  pages  86  et  87;  dans 
la  FaïUasia  sopra:  Christ  lag  in  Todcs  Banden(\iv.  VI, 
n»  I6|,  on  pourrait  faire  entendre  le  chant  du  choral 
qui  se  trouve  à  la  partie  d'alto,  en  le  jouant  sur  la 
pédale  une  octave  plus  bas  avec  un  jeu  de  4  pieds; 
l'effet  en  est  excellent.  Dans  le  choralsuivant,  C/i)'('s« 
unser  Herr,  la  Tronipetle  de  pédale  (sans  16  pieds) 
fera  bien  ressortir  le  chant  qui  doit  élre  accompagné 
par  deux  claviers  manuels  différents  ;  à  la  main 
gauche  ,  un  4  p.  doux  avec  des  fonds  de  8  p.  (et 
même  de  16  p,  doux)  éclaircira  cette  basse  assez 
mouvementée.  Voir  aussi  dans  le  V1I=  livre,  les  n"" 
44,  56,  5f»,  63,  où  un  jeu  de  4  pieds  doitêtre  employé 
à  la  pédale. 

Les  tirasses,  qui  permettent  d'accoupler  les  basses 
des  claviers  sur  la  pédale,  sont  précieuses,  mais  sou- 
vent les  organistes  en  abusent,  principalement  avec 
le  Grand  chœur,  ce  qui  fait  que  la  bnsse  écrase  sou- 
vent les  aulres  pariies.  D'un  autre  côté,  celte  facilité 
de  renforcer  la  basse  a  amené  les  facteurs  d'orgues 
à  ne  pas  meltre  suflisammeiit  de  jeux  clairs,  tels  que 
jeux  de  4  pieds  à  la  pédale.  C'est  fâcheux,  car  celte 
partie  importante  de  l'orgue  devrait  pouvoir  presque 
se  suffire.  Il  serait  désirable  d'oblenir  l'accouplement 
du  Grand  orgue  sur  le  pédalier  au  moyen  d'un  regis- 
tre à  la  main  (placé  à  gauche)  et  d'une  pédale. 

Dans  VAit  du  Facteur  d'Orgues  de  Dom  Rkdos,  déjà 
souvent  cité,  on  trouvera  les  principaux  mélanges 
des  jeux  usités  de  son  temps,  de  même  que  des  devis 
d'anciennes  orgues';  Nivehs^  A.  Raison  J.  Boyvin, 
LE  Bègue,  F.  Dandrieu  et  d'autres  organistes  français 
indiquent  aussi  dans  leurs  Livres  d'orgue  les  regis- 
trations  qui  conviennent  pour  exécuter  leurs  pièces 
d'orgue^. 

Comme  conclusion  à  ces  conseils  pour  la  regislra- 
tion,  je  ne  saurais  mieux  faire  que  de  transcrire  cet 
avis  de  J.  Lemme.ns  :  <-<  Je  ne  puis  terminer  cet  aver- 
tissement sans  mettre  les  jeunes  artistes  en  garde 
contre  les  changemenls  continuels  de  jeux  dont  on 
abuse  singulièrement  de  nos  jours.  La  facture  mo- 
derne a  enrichi  l'orgue  d'une  foule  de  moyens  méca- 
niques pour  varier  les  limbres  et  les  effets.  Bien  des 
organistes,  afin  de  donner  le  change  sur  la  pauvreté 
de  leurs  improvisations,  sacrifient  l'idée  el  le  senti- 
ment vrai  à  des  effets  matériels  qui  peuvent  séduire 
un  certain  public,  mais  qui  seront  toujours  désap- 
prouvés par  les  connaisseurs  ^  » 
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I.  3"  partie,  cbap.  iv. 
i.  Livre  d  Orgue  (1667). 

3.  Areh.  des  Maitret  de  l'Orgue,  out.  cilé. 

4.  J.  Lemmbns,  Ecole  d'Orgue,  page  2. 

Ces  remarques  sout  surtout  applicables  aux  œurres  de  Bach,  dont 
la  coQtiDuilé  d'écriture  s'oppose  le  plus  souvent  aux  tentations  de 
changer  le  coloris  de  la  registration. 


Pour  l'accompagnement  des  voix,  les  jeux  de  fond 
sont  les  meilleurs,  presque  les  seuls  qui  doivent  être 
employés.  Malheureusement,  les  orgues  de  chœur  rie 
sont  pas  assez  complètes  sous  ce  rapport;  je  ne  sau- 
rais donc  trop  recomniander  de  placer  dans  les  or- 
gues destinées  à  l'accompagnement  des  voix,  des 
jeux  de  Bourdons,  IJiapason,  Principal,  et  surtout  »\\6 
pédale  possédant  des  jeux  graves,  doux  el  de  sono- 
rité pleine. 

La  facture  d'orgue  moderne  est  arrivée  à  un  tel 
degi'é  de  perfection  pour  les  jeux  de  fond,  Flûtes, 
(iambes,  etc.,  qu'on  peut  souhaiter'  d'avoir,  dans  les 
villes  où  on  ne  trouve  pas  d'accor'deur,  des  instru- 
ments composés  uniquement  de  tuyaux  à  bouche, 
fonds.  Pleins-jeux  et  Garnbes  imitant  les  Hautbois. 
Avec  ces  jeux,  on  pourrait  avoir  déjà  une  certaine 
puissance  unie  à  la  variété  des  timbres. 


L'IMPROVISATION 

L'art  de  l'improvisation  est  une  partie  importante 
du  talent  d'un  bon  organiste.  Cet  art  a  eu  pour  re- 
présentants les  plus  grands  maîtres  en  France  et 
dans  les  autres  pays;  il  exige  une  connaissance  ap- 
profondie de  la  composition, car  on  ne  peut  nommer 
improvisations  les  miséi'ables  élricubrations  d'orga- 
nistes n'ayant  pas  travaillé  à  fond  l'art  musical  dans 
ce  qu'il  a  de  plus  sérieux.  Toute  improvisation  mé- 
ritant ce  nom  doit  avoir  une  forme,  un  plan,  et  cette 
archilecture  doit  être  presque  inconsciente  chez  l'ar- 
tiste possédant  bien  son  art;  dans  ces  conditions, 
elle  n'entiave  pas  l'inspiration,  mais  au  contraire  lui 
donne  delà  force  et  de  la  netteté.  Pour  bien  impro- 
viser, il  faut  rrn  don  spécial,  une  grande  présence 
d'esprit  unie  à  un  véritable  serrtimenl  poétique.  Il 
ne  faut  improviser  que  lorsque  les  idées  viennent 
naturellement;  l'improvisation  à  jet  continu  est  une 
chose  déplorable;  malheureusement,  ce  défaut  est 
fréquent. 

Que  de  belles  œuvres  sont  délaissées  pour  faire 
place  à  des  niaiseries  sans  fond  ni  forme,  et  ceci 
sous  prétexte  de  faii-e  valoir  l'instrument  en  se  ser- 
vant de  moyens  faciles,  et  soi-disant  parce  qu'où  a 
des  idées! 

Les  organistes  soucieux  de  la  dignité  de  leur  art, 
de  leur  instrument  et  du  lieu  dans  lequel  il  se  font 
entendre, doivent  travailler  méthodiquement  l'impro- 
visation et  s'exercer  dans  les  dilférentes  formes  de 
musique.  Allegro  de  sonate,  Andunte,  Finale,  etc. 
Pour  cette  étude,  il  sera  bon  d'aller  du  simple  au 
composé;  premièrement,  de  s'exercer  à  improviser 
un  Anrfanfe  dans  la  forme  suivante  :  sur  un  motif  dé- 
termiiré,  dont  on  formera  une  période  de  24  ou  32  me- 
sures environ,  harmonisées  simplement  à  quatre  par- 
ties bien  disposées  et  linissant  dans  le  ton  adopté. 
La  seconde  période  formera  le  pont,  servant  à  modu- 
ler lentement  pour  arriver  à  la  reprise  du  thème  ini- 
tial dorme,  cette  fois  dans  le  Ion  de  la  dominante;  il 
n'est  pas  nécessaire  de  se  servir  des  éléments  du  pre- 
mier thème  pour  faire  le  pont.  Si  le  sujet  est  en  mode 
mineur  et  qu'il  s'y  prête,  on  pourra,  au  lieu  d'aller  à 
la  dominante,  moduler  au  ton  relatif  majeur  et  faire 
entendre  le  premier  thème  dans  ce  dernier  mode; 
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tout  ceci  formera  la  première  grande  période  du  mor- 
ceau, avec  un  repos  marqué  par  deux  petites  barres 
de  mesure  II  .La  seconde  période  sera  le  développe- 
ment des  idées  jusqu'ici  employées;  pour  ce  dévelop- 
pement, il  sera  bon  de  ne  presque  pas  se  servir  de  la 
tête  du  sujet  initial,  ceci,  afin  de  lui  laisser  toute  sa 
saveur  lorsqu'il  sera  reprisa  la  troisième  période  qui 
suit  celle  dont  je  viens  de  parler.  Dans  le  développe- 
ment, il  sera  utile,  pour  les  principales  modulations 
et  afin  de  bien  conserver  la  tonalité  et  le  caractère 
du  morceau,  de  s'en  tenir  aux  tons  ne  s'éloignanl  pas 
trop  du  ton  initial.  Du  reste,  ceci  fait  partie  de  la 
bonne  architecture  d'une  œuvre.  Afin  de  rendre  plus 
piquante  la  rentrée  du  motif  dans  cette  dernière 
partie  du  morceau,  il  sera  d'un  bon  effet  de  la  faire 
précéder  de  quelques  modulations  passagères.  Il  fau- 
dra aussi  que  celte  reprise  du  thème  soit  présentée 
soit  avec  un  autre  dessin  d'accompagnement  (peut- 
êlre  lire  d'une  partie  du  développement),  soit  avec 
une  harmonie  nouvelle  et  plus  riche.  Sauf  quelques 
incursions  à  la  sous-dominante,  le  morceau  arrivé  à 
ce  point  devra  rester  dans  le  ton  primitif  adopté.  A 
propos  de  modulations  à  la  sous-dominanle,  il  sera 
prudent,  dans  la  première  période,  de  n'en  pas  faire 
usage,  ou  du  moins  de  ne  se  le  permeltre  que  d'une 
façon  tout  à  fait  passagère;  cette  modulation  possède 
une  grande  force  et,  placée  dans  le  commencement 
d'un  morceau,  rend  souvent  la  tonalité  indécise.  Vers 
la  fin  de  l'improvisation,  quelques  modulations  har- 
dies, dans  des  tons  éloignés,  produisent  un  excellent 
effet. 

Toutes  ces  périodes  devront  être  jouées  sur  des 
jeux  les  faisant  valoir,  et  c'est  alors  qu'on  peut  juger 
du  bon  goût  d'un  organiste.  On  dit  que  B.\ch  excellait 
dans  le  mélange  des  registres  lorsqu'il  improvisait 
ou  exécutait  des  compositions,  surtout  dans  les  cho- 
rals, probablement. 

]1  me  semble  inutile  d'ajouter  que,  pour  être  maî- 
tre de  ses  idées  et  de  les  bien  exprimer,  il  est  de  pre- 
mière nécessité  d'avoir  une  excellente  technique  sur 
l'orgue. 

L'étude  de  l'improvisation  de  la  fugue  est  de  la 
plus  haute  importance.  Je  n'ai  pas  ici  à  en  expliquer 
le  mécanisme,  niaisje  pense  que,  pour  arriver  à  pra- 
tiquer avec  succès  cette  forme  de  la  musique  sur 
l'orgue,  on  peut  s'y  prendre  de  la  manière  suivante  : 
1"  faire  des  expositions  à  quatre  parties  en  mettant 
le  sujet  d'abord  au  ténor,  la  réponse  à  l'alto,  la  re- 
prise du  thème  au  soprano  et  la  quatrième  entrée  à 
la  pédale.  Il  sera  bien  de  présenter  le  sujet  dans  le 
registie  indiqué  par  sa  tessiture;  si  le  thème  est  écrit 
pour  alto,  on  répondra  par  le  ténor,  ensuite  vien- 
dront la  pédale  et,  pour  finir,  le  soprano. 

Comme  première  étude,  on  s'en  tiendra  seulement 
à  cette  première  partie  de  la  fugue.  On  devra  s'atta- 


cher à  trouver  un  bon  contre-sujet  aussi  caractéris- 
tique que  possible,  afin  de  pouvoir  s'en  souvenir. 
Après  l'exposition  de  la  fugue,  viendra  l'épisode  qui 
doit  êti'e  en  imitation. 

Cette  partie  de  la  fugue  devra  être  l'objet  d'une 
étude  spéciale;  on  s'exercera  à  trouver  des  imita- 
tions à  2,  3  ou  4  parties,  en  prenant  de  courts  motifs 
tirés  autant  que  possible  du  contre-sujet  ou  de  frag- 
ments du  sujet,  en  évitant  d'en  prendre  les  premières 
notes,  afin  de  donner  tout  leur  effet  aux  rentrées 
du  sujet  qu'on  aura  soin  de  faire  précéder  de  quel- 
ques silences;  il  faudra  varier  autant  qu'on  le  pourra 
les  motifs  des  épisodes  ou  divertissements,  tout  en 
restant  dans  le  caractère  du  thème  de  la  fugue. 
Viendra  ensuite  la  contre-exposition,  commençant 
par  la  réponse;  il  sera  bien  de  confier  cette  réponse 
à  une  autre  partie  que  celle  qui  l'a  faite  dans  l'ex- 
position; par  exemple,  si  la  réponse  a  été  jouée  par 
l'alto,  on  la  donnera  au  soprano  ;  il  en  sera  de  même 
pour  le  sujet  qui  vient  ensuite,  si  c'est  le  ténor  qui  a 
commencé  le  morceau,  on  fera  entendre  le  thème 
par  la  pédale. 

Ici  s'arrête  cette  seconde  partie  du  travail;  lors- 
qu'on en  sera  maître,  on  passera  aux  modulations,  à 
la  sixte,  à  la  tierce,  à  la  sous-dominante  et  à  son  ton 
relatif;  ces  sujets  donnés  dans  ces  différents  tons 
seront  entremêlés  d'épisodes,  pour  en  arriver,  après 
un  court  divertissement,  à  la  dominante  du  ton  prin- 
cipal. Après  celte  étude,  on  s'exercera  à  faire  la  strette 
(ou  les  slrettes)  ;  les  parties  doivent  entrer  successi- 
vement, à  intervalles  très  rapprochés  qui  ne  doivent 
pas  dépasser  une  mesure  (ou  deux,  si  le  mouvement 
est  vif),  ou  même  une  demi-mesure;  si  l'on  voulait 
faire  des  entrées  plus  éloignées, c'est  dans  le  courant 
de  la  fugue,  avant  la  strette,  qu'il  faudrait  le  faire. 
Ensuite,  viendra  la  pédale  sur  la  dominante,  pédale 
qui  doit  toujours  être  faite  après  la  strette  et  non 
avant;  la  reprise  du  sujet  par  le  clavier  de  pédale 
sera  d'un  bel  effet,  cette  partie  étant  restée  inactive 
pendant  un  ceitain  nombre  de  mesures.  On  pourra, 
pour  finir,  faire  une  pédale  sur  la  tonique,  pendant 
laquelle  quelques  modulations  à  la  sous-dominante 
trouveront  leur  place. 

Toutes  ces  études,  de  même  que  celles  des  pièces 
écrites,  devront  d'abord  être  faites  très  hntement; 
c'est  la  seule  manière  d'arriver  à  bien  jouer  et  à  bien 
improviser. 

Il  faudra  aussi  s'exercer  à  improviser  des  premiers 
morceaux  de  sonate  {Allegro),  basés  sur  deux  thèmes 
principaux,  et  dans  lesquels  peuvent  entrer  d'autres 
motifs  incidents,  servant  pour  le  développement;  les 
œuvres  de  J.  Haydn,  Mozart,  Hkkthoven  et  des  autres 
maîtres  classiques  fourniront  d'admiiables  modèles 
en  ce  genre;  de  même  pour  la  forme  du  Finale,  du 
Scherzo,  du  Rondo,  etc. 

A.  GUILMANT. 


L'ART  DES  ORGANISTES 


Par  André  PIRRO 


PBOPESSECR      A     LA     SOKBONNB 


A  la  suite  des  excellentes  leçons  d'Alexandre  Guil- 
MANT,  nous  nous  proposons  d'étudier  ici  la  technique 
des  organistes,  depuis  le  xv'  siècle  jusqu'au  xi'. 
Nous  déterminerons  les  principes  de  leur  composi- 
tion et  les  caractères  de  leur  style.  S'il  y  a  pour  toute 
musique  des  lois  générales,  ce  que  l'on  écrit  pour 
chaque  instrument  est  régi  par  une  coutume  propre. 
I.e  statut  de  l'orgue  est  particulièrement  complexe 
et  rigoureux.  A  la  règle  commune,  établie  pour  tous 
les  musiciens,  s'ajoutent,  pour  les  organistes,  les 
prescriptions  de  leur  église  et  les  usages  du  culte 
national,  et  ils  doivent  prendre  garde  avec  scrupule 
aux  exigences  de  l'instrument.  Il  leur  est  difficile 
d'obéir  haimonieusement  à  ces  puissances  diverses. 
La  richesse  même  de  l'orgue  leur  inspire  la  tenta- 
tion d'oublier  ce  qui  convient  à  l'orgue,  et  les  ap- 
plaudissements de  la  foule  consacrent  leurs  infrac- 
tions. A  l'opposé  des  musiciens  qui  ne  se  plaisent 
qu'à  imiter  la  tempête,  les  oiseaux,  ou  l'orchestre, 
se  tiennent  ceux  que  Hoffmann  appelait  les  maîtres 
de  calcul  :  les  tuyaux  ne  leur  chantent  que  des  pro- 
blèmes, et  ils  les  résolvent  au  mépris  de  l'auditeur. 
Mais  la  sécheresse  des  uns  et  la  frivolité  des  autres 
ne  furent  pas  toujours  inutiles.  L'expérience  des 
grands  musiciens  commence  hors  d'eux,  ils  achèvent 
et  ils  transforment,  plus  souvent  qu'ils  ne  créent. 
Comment  reconnaître  ce  qu'ils  changent  et  ce  qu'ils 
apportent,  ce  qu'est  précisément  leur  action,  si  l'on 
craint  de  fouiller  le  charnier  des  œuvres  délaissées 
sur  lequel  leur  œuvre  a  fleuri?  Pour  nous,  ces  œu- 
vres dites  secondaires  ont  d'autant  plus  d'intérêt, 
que  nous  y  apercevons  plus  clairement  ce  que  l'u- 
sage, d"une  part,  et  le  goût  public,  de  l'autre,  ont 
imposé  à  la  musique  d'orgue.  Observance  rituelle 
et  mobilité  profane,  pour  lesquelles,  tour  à  tour,  les 
auteurs  nous  avouent  leur  respect  ou  leur  préfé- 
rence. 

Dans  l'exposé  de  ce  débat  perpétuel  enire  le  per- 
manent et  l'accidentel,  nous  réduirons  les  commen- 
taires à  ce  qui  est  indispensable  pour  interpréter  les 
faits.  Nous  ne  tirerons  que  l'essentiel  des  études  déjà 
publiées,  et  nous  y  renverrons.  De  même,  nous  ne 
donnerons  en  exemples  que  de  très  courts  extraits 
des  œuvres  que  les  éditeurs  modernes  ont  multi- 
pliées. Mais  nous  citerons  des  fragments  importants, 
ou  même  le  tout,  des  compositions  significatives  dif- 
ficilement accessibles,  qu'elles  soient  tirées  des  ma- 
nuscrits, ou  d'imprimés  devenus  rares.  Il  paraîlra, 
ainsi,  que  certains  organistes  peu  connus  auroni, 
dans  notre  travail,  plus  de  place  que  les  composi- 
teurs du  premier  rang  :  cela  ne  doit  point  troubler 
les  esprits  habitués  à  une  certaine  hiérarchie,  mais 
bien  plutôt  leur  en  expliquer  les  raisons. 


Nous  n'avons  qu'à  nommer  ici  Francesco  Landino, 
organiste  aveugle  du  xiv  siècle  dont  Henri  Quittahd 
a  rappelé  la  renommée  dans  la  première  partie  de 
cette  Encyclopédie  (p.  1189).  M.  Arnold  Schering  l'a 
aussi  évoqué,  dans  ses  Studien  zur  Musikgeschichte 
der  Frùhrenaissance  (1914),  où  il  cite  l'autre  orga- 
niste fameux  de  Florence,  Antonio  Squarcialupi,  qui 
mourut  vers  1470.  Il  serait  inutile  d'énumérer  d'au- 
tres artistes  de  ces  temps  reculés,  quand  rien  ne 
nous  reste  de  leur  œuvre,  et  nous  renvoyons  encore 
à  l'article  de  Quittard  [Encyclopédie,  p.  H  85),  au 
livre  de  M.  Schering,  et  à  l'étude  de  M.  C.  van  dbn 
BoRREN  pour  l'analyse  de  pièces,  sans  doute  anglaises, 
et  antérieures  à  1340'.  Ce  sont  des  préludes  et  des 
transcriptions  ornées  de  musique  vocale. 

Dans  son  Fundamentum  organisandi  (14o2)'',  c'est 
aussi  la  manière  d'arranger  pour  le  clavier  les  com- 
posilions  de  chant  qu'enseigne  l'aveugle  de  Nurem- 
berg, Conrad  Paumann  (fU'^).  Transcriptions  or- 
nées, dont  la  facture  est  la  même  pour  les  pièces 
religieuses  ou  profanes.  Elles  sont  précédées  d'une 
explication  des  signes  employés  en  musique  {!"  par- 
tie), de  recHttes  de  contrepoint  par  ascensus  et  des- 
census,  et  de  formules  de  cadences  (2'  partie).  On 
voit  encore,  dans  ce  recueil,  ce  que  pouvait  imaginer 
alors  un  organiste  pour  avertir  ie  chœur,  lui  répon- 
dre, ou  le  laisser  reprendre  haleine.  Sous  le  nom  de 
pausa  (n°  12),  nous  est  présenté  une  sorte  de  babil- 
lage de  cornemuse,  soutenu  par  une  seule  noie  de 
basse,  prolongée  sans  relâche.  Dans  un  Magnificat 
du  6'  ton,  à  deux  voix,  le  cantits  firmus  est  donné 
par  la  plus  grave.  Enfin,  ce  que  Paumann  appelle 
Praeambulum  est  comme  un  appel  véhément  à  l'at- 
tention de  l'auditeur.  Rosenpliit,  le  poète  de  Nurem- 
berg, contemporain  et  ami  de  l'organiste,  emploie 
de  même  le  mot  preambel  dans  le  sens  musical,  en 
parlant  du  très  doux  préambule  des  oiseaux  chan- 
teurs^. 

Soixante  ans  après  le  Fundamentum  de  Paumann 
paraît  un  recueil  d'Arnold  Schlick,  organiste  à  Hei- 
delberg;  il  a  pour  titre  :  Tahulaturen  ellicher  lobge- 
sang  und  liedlein,  uff  die  orgein  und  laiiten.  Une  seule 


1.  Les  Ofigines  de  la  musique  de  clavier  en  Angleterre,  1912,  p.  5. 

2.  Publié  par  F.-W.  Arnold,  dans  les  Jnhrbûcher  fiir  musikatisrhe 
Wissenachaft,  II,  1867.  Voyez  aussi  l'étude  de  R.  Eitner  {Das  Hux- 
heimer  Orqelbuch] ,  donnée  en  supplément  aux  .Vonatshe^te  fur 
Musikgeschichte  (1887).  Quatre  ans  avant  Padmann,  Adam  Ilkbobgh, 
recteur  à  S'endal,  avait  écrit  des  préludes  (J.  Wolf,  Handbuch  der 
Notationskunde.W,  1919,  p.  U). 

3.  Karl  Edliwg,  Das  Priamet  bis  Hans  Hosetiplut,  dans  les  Ger^ 
manistiache  Àbhandtungen  de  Weinbold,  XXV,  1005,  p.  41. 
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pièce  y  est  profane.  Cinq  sont  faites  sur  le  Salve 
Regina;  le  premier  de  ces  versets  est  écrit  avec  une 
aisance  et  une  continuité  remarquables;  les  deux 
suivants  sont  d'un  contrepoint  fort  liabile,  et,  dans 
la  derniéri;  pièce,  le  teiv^r,  placé  à  la  partie  inférieure, 
est  accompagné  par  deux  parties  disposées  avec 
adresse.  L«  cantique  allemand  ,Un?-îa  :"r/ est  traité 
à  trois  parties,  où  la  voix  intermédiaire  entre  le  so- 
prano et  la  basse,  sorte  de  vagnns  au  chemin  sinueux, 
se  meut  dans  un  domaine  étendu.  En  d'autres  pages, 
ScnLicK  manifeste  son  goût  pour  les  "  concordances 
étranges  et  douces  »,  mais,  e:i  général,  c'est  par  la 
vigueur  qu'il  se  signale'. 

Dans  le  Spiegel  der  Orgclinacher  und  Organislen 
(15U|,ce  même  musicien  traite  de  la  constilution 
des  orgues.  Il  lui  suffit  d'avoir,  au  grand  clavier,  8  à 
9  jeux,  parmi  lesquels  deux  jeux  de  principal  de 
différente  taille,  une  octav*  de  4  pieds,  simple  ou 
double,  un  Gemshorn  (cor  de  chamois)  de  4  pieds, 
une  cymbale  (jeu  de  mutation)  de  sonorité  bien 
tranchante,  mais  moins  forte  que  les  jeux  de  fonds, 
un  Hintenalz ,  puis  encore  une  hnmspfeiffe  (jeu 
double),  et  enfin  un  Qlechter  de  bois,  par  lequel  on 
imite  à  merveille  le  concert  que  font  les  musiciens 
ambulants,  les  «  libres  compagnons  »,  quand  ils 
frappent  de  la  cuiller  sur  les  pots  et  les  assiettes. 
Par  prudence,  et  afin  de  ne  pas  tout  révéler  des 
secrets  des  faiseurs- d'instruments,  Schlick  omet  de 
décrire  les  deux  jeux  nouveaux  qu'il  donne  encore 
pour  le  premier  clavier.  Au  positif  seront  ajoutés,  à 
un  principal  de  bois,  des  jeux  analogues  à  ceux  du 
premier  clavier,  mais  de  moindre  taille.  La  pédale 
aura  principal,  octave,  trompette  ou  Posaune,  et 
Rausspfeiffe. 


Avec  les  deux  claviers  et  la  pédale,  cet  orgue  de 
Schlick  est  déjà,  en  substance,  l'orgue  que  le  svi' et  le 
xvii'  siècle  enrichiront.  Pour  y  jouer  des  motels  ou 
des  messes,  l'organiste  aura  bien  facile  d'y  mettre 
le  cantas  firmits  en  évidence,  sur  un  clavier  séparé, 
avec  un  jeu  de  sonorité  puissante.  En  1472,  à  Troyes, 
un  «  demi-vicaire  »  voulait  pénétrer  dans  la  cathé- 
drale pour  voler;  il  prétendait  qu'il  allait  s'exercer 
près  de  l'orgue  cum  tuba,  l'organiste  devant  l'accom- 
pagner, aux  jours  de  fête^.  Un  ténor  de  cette  espèce 
devenait  inutile,  avec  un  orgue  «  double  »  qui  pro- 
duisait des  contrastes  dans  la  force  et  dans  la  cou- 
leur. Il  semble  que,  tout  d'abord,  la  mélodie  fonda- 
mentale avait  été  marquée  par  l'adjonction  d'octaves 
graves.  Nous  le  voyons  par  un  texte  du  premier  tiers 
du  xV  siècle,  publié  par  M.  Gastoué'.  Dans  le  marché 
stipulé  pour  Saint-Georges  de  Haguenau,  les  rédac- 
teurs du   contrat   (1491)   distinguent  entre  les  jeux 
du  ténor  et  les  jeux  du  discant,  répartis  sur  le  même 
clavier,  et  cependant  l'orgue  doit  avoir  grand  orgue 
et  positif*.  Un  troisième  clavier,  dans  un  instrument 
promis  en   1499   aux  augustins  de  Langensalza,  ne 
sert  que  pour  le  cornets  Ici,  positif  et  grand  orgue 

).  Publ.dans  les  Monatshefte  fur  Miisilcyescliirhte  d'EirnEH,  I, 
1869,  livr.  7-8.  Cf.  A. -G.  Ritter,  Znr  Geschichte  <leê  Oryelspietl, 
varnehmlich  des  Jeutschen,  im  14.  bis  znm  Anfanije  des  (8.  Jahr- 
himderta   I,  1884,  p.  98. 

2.  Arch.  Aubf.O,  2599. 

3.  LOnme  fit  France.  t9»l,  p.  61. 

4  llANAtiKii,  Cartulaire  de  t'églite  Saint-Georqrs  de  Haguenau, 
1898,  p.  405  et  p.  407. 

'5.  M.  fiiBSTHNAu,  Zvr  Geieh,  de»   Orgelbaues,  dans  les  M.  f.  M. 
d'EiTNER,  1876,  p.  113. 


serviront  à  exprimer  le  lénor  et  à  l'accompagner.  Le 
cornet  sonnera  pour  le  plaisir  de  ceux  qui  aiment  à 
entendre  l'orgue  contrefaire  divers  instruments  :  sa- 
tisfaction que  pouvait  donner  le  son  de  chalumeau, 
dans  le  vieil  orgue  de  N.-D.  de  Dijon^,  ou  dans  un 
orgue  plus  récent  de  Nuremberg''.  Enfin,  l'orgue  de 
Langensalza  était  muni  d'une  pédale.  Cela  n'était 
plus  nouveau,  surtout  en  Allemagne.  Selon  l'histo- 
rien de  Vejiise,  M.  A.  Coccio  Sabellico  (1436-13061, 
la  pédale  aurait  été  inventée  sous  le  pontifical  de 
Sixte  IV,  par  un  organiste  de  Venise,  Bernard,  dit 
l'Allemand,  homme  habile,  pieux  et  un  peu  fou'. 
C'est  sans  doute  Rernardo  di  Stefanino  Murer  qu'il 
prétend  désigner.  iMais  ce  musicinn  servit  à  Saint- 
Marc  de  1445  à  1459,  avant  l'avènement  de  Sixte  IV. 
Le  manque  de  précision  de  Sabellico,  quant  aux 
dates,  ne  doit  pas  trop  nous  mettre  en  défiance  sur 
tout  ce  qu'il  rapporte  de  Bernard.  U  parle  de  lui 
comme  s'il  l'avait  connu.  Par  excès  d'admiration,  il 
le  présente  comme  un  créateur,  quand  cet  organiste 
n'était  peut-être  même  pas  le  premier  qui  eût  em- 
ployé la  pédale  à  Venise  :  mais  son  adresse  en  avait 
sans  doute  transformé  l'usage.  Dans  les  comptes  de 
la  fabrique  de  lacalhédrale,  à  Troyes,  pour  14.32-1433, 
il  est  déjà  question  d'un  clavier  à  jouer  du  pied  pour 
faire  conlreteneur  [Arch.  de  l'Aube,  G,  1362').  Dès 
14H0,  d'ailleurs,  les  Italiens  connaissaient  une  ma- 
nière particulière  de  traiter  la  pédale  :  d'après  un 
projet  d'orgue  pour  Lucques,  elle  sera  disposée  al 
modo  d'Italia'". 

Même  avec  pédale,  cependant,  les  orgues  d'Italie 
manquaient  de  cette  quantité  de  jeux  que  Schlick, 
en  1310,  jugeait  assez  inutile.  Encore  à  Lucques,  en 
1495,  pour  38  touches  {fa -ht),  on  se  conlenle  de 
5  Jeux,  ténor,  octave,  quinzième,  vingt-deuxième  et 
flûte.  A  Sainte-Catherine  de  Trévise,  l'orgue,  fabri- 
qué à  Venise,  en  1503,  avait  sept  jeux  :  tenori,  avec 
47  touches,  des  octaves  et  des  quintes,  et  les  flûtes". 
Un  orgue  placé  à  Saint-Pierre  de  Rome,  sous  Alexan- 
dre VI  (1492-1503),  n'était  guère  plus  riche '2. 

Habitué  à  cette  simplicité,  le  secrétaire  du  cardi- 
nal d'Aragon,  Antonio  de  Beatis,  considère  comme 
une  merveille  l'orgue  d'Innsbruck,  où  sont  imités 
trombe,  pifare,  flauti,  corneli,  storte,  cornnmuse,  tam- 
burri,  ciinphonie  (I5f7),  et  il  a  soin  de  mentionner 
que,  terminé,  l'orgue  de  Constance  rendra  le  son  de 
treize  inslruraents  divers.  Il  admire  aussi  les  orgues 
de  France,  celui  de  la  cathédrale  d'Angers,  yrossis- 
simo,  et  un  moindre,  en  la  même  église,  qui  ne  le 
cède  en  excellence  qu'à  celui  d'Innsbruck".  Nos 
musiciens  recherchaient  en  effet  déjà  la  variété,  ainsi 
qu'il  apparaît  dans  l'orgue  de  Saint-Michel  de  Bor- 
deaux où  il  y  avait  un  jeu  de  flûte  à  9  trous,  un  jeu 
de  flûte  d'Alb^mand,  un  jeu  de  hautbois  (ou  cornet), 
des  cymbales,  un  jeu  de  chantres  «  correspondant  à 
la  voix  de  l'homme  '>,el  un  jeu  de  «  papegay»  (1310)'*. 


6.  Gastoué,  ouvr.  cilé,  p.  41. 

7.  PRiRTonrus,  ouvr.  cil6,  p.   133  de  lu  rfédilion. 

8.  Secunrlus  lomus  onerum,  M.  do  Bàle.  col.  999.  Primw  in  orna- 
nts a".Ti/  tinmeros,  ut  p.t  pedes  quoque.  jwarent  concentum,  funiculo- 
rnm  nttractu. 

9.  \)'  \niiot6nRiuBk]y\\\.LK,  Notice  sur  la  construrtîoti  des  orgues  de  ta 
Cathédrale  de  Troj/e.ï,  dans  la  Rfv.  des  soc.  snv.  des  dêp.,  187i,p.476. 

10.  Olto  KiNKEi.DEY,  ()rgpl  und  Ktavier  in  der  Musik  des  tô.Jnhr- 
futnderts,  Leipzig,  1910,  p.  67. 

11.  Arckivio  veneto,  XXllI,  p.  149. 

12.  Albi-rio  Càmetti,  O.  Frescobaldi  in  Borna,  1908,  p.  4i. 

13.  Liidwip  Pastor,  J?r/<ïuMrUN)7(»n  und-  Ergànzungen  zu  Janssrna 
Oi'scti.  des  deutsclien  Volkes,  IV,  4«  livr.  ;  Die  Beise  de»  Knr-Hnata 
Luigi  d'Aragonn.  1905,  pp.  93,  101  et  14). 

li.  Arch.  Gironde,  G.  ii39. 
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A  Roupn  {Saiiit-Vivii>n),  Pierre  île  Estrada  s'enpayeait, 
en  IsId,  à  l'oiirnir  double  principal,  hautbois,  cor- 
nels,  lh1tesd'Allemai;ne,cyniliales,  trompes  clairons, 
«  ttoiicbainnes,  mussignolelz,  sym|>hronie  »  et  tam- 
bourin de  Suisse'.  Vers  la  lin  ilii  xvc  siècle  se  niani- 
l'este  aussi,  en  France,  de  la  curiosité  pour  les  sons 
praves  de  l'orgue.  Ils  émouvaient  grandement  la 
foule,  quand,  dans  les  Mystères,  se  faisait  u  ung  ton- 
noire  d'orgues  ».  Parexemple,  avec  de  gros  luyauv, 
mais  en  douceur,  quand  descendait  au  cénacle  le 
brandon  de  feu  du  Saint-Esprit,  dans  la  Résurrection 
de  Jean  Michel,  jouée  à  Angers;  ou  bien,  à  «  force  de 
gros  tuyau.x  »,  quand  la  terre  tremblait  sous  les  pas 
des  Juifs  «  à  dancer  assemblez  »,  dans  La  Vcngennc-' 
yostre-Seiijneur  (éd.  de  11-91'',  et  encore  dans  la 
Passion  de  Jean  Michel,  quand  Jésus  va  prêcher  au 
temple.  Mon  seulement  dans  des  cathédrales,  à 
Uouen  ou  à  Angers,  les  basses  grondent  profondé- 
ment, mais  dans  les  églises  plus  modestes,  les  fac- 
teurs ajoutent  des  tuvau!!  dans  le  grave  :  ainsi  à 
Saint-Vincent  de  Uouen  où,  vers  loOO,  on  met  dans 
l'orgue  sept  grosses  trompes  déplus-. 


Outre  les  préludes  et  les  réponses  au  chœur,  les 
recueils  du  commencement  du  xvi«  siècle  contien- 
nent beaucoup  de  transcriptions  d'œuvres  vocales. 
De  même,  à  leurs  espèces  d'improvisations,  les 
luthistes  ajoutent  alors  des  motets  et  des  chansons. 
Le  grand  nombre  de  compositions  chorales  qui  se 
trouve  dans  les  tablatures  d'orgue  peut  confirmer 
dans  leur  opinion  les  historiens  qui  ne  voient  dans 
la  musique  d'église,  au  temps  de  Josquin  de  Prés,  que 
de  la  musique  instrumentale,  avec  participation 
éventuelle  des  voix'.  Il  serait  imprudent  d'accorder 
à  celte  interprétation  une  valeur  absolue,  mais  il 
importe  de  noter  que,  à  cette  époque,  il  est  souvent 
fait  allusion  au  chant  d'un  soliste,  accompagné  au 
luth  ou  à  l'orgue.  Laissant  ici  de  côté  les  luthistes, 
nous  avons  à  signaler  plusieurs  organistes  qui  chan- 
taienten  jouant.  Après  avoir  relaté  que  Charlemagne 
avait  reçu  un  orgue'd'un  prince  grec,  Guillaume  Cré- 
tin écrit  : 

De  noslre  temps  avons  naguères  sceu 
Telle  science  estre  expérimentée. 
Renouvelée  et  très  fort  augmentée 
Par  ung  flameng  app.'lé  maistre  Evrard 


Sur  aullres  tous  foi-t  oxqnis  on  lot  art, 
IntrOiluysant  ceste  nouvetli'  mode 
Que  ores  on  tient,  et  l'ul  voix  si  commode 
Kt  accordante  aux  orgues  qu'eu  ciiantz  lelz 
Les  auditeurs  rendoit  près  enchantez*,  nlr. 

Evrard  de  la  Chapelle,  qui  fut  organisti'  du  roi  de 
France,  avait  succédé  à  Ockeuiikm  dans  la  [charge  de 
trésorier  de  Saint-Martin  de  Tours,  en  1497". 

En  1498,  un  certain  ViNCErîT  ,  au  service  du  pape, 
est  désigné  comme  chantant  in  oriiano.  Dionisio 
Mémo,  qui  tient  le  second  orgue  à  Snint-Marc  de  Ve- 
nise, de  1307  à  1516,  est  loué  par  son  contemporain 
Pier  CoNTARENi  pour  sa  légèreté  de  main  sur  l'orgue, 
aux  sons  duquel  il  chantait '''.  Peut-être  songea-t-il  à 
moduler  de  même  con  mcUifUia  voce,  quand  il  joua 
devant  Henry  VIII  une  pièce  dont  le  titre  était  Memor 
esta  verbi  lui  %  requête  musicale  renouvelée  de  Jos- 
quin'. 

Entin,  il  est  vraisemblable  que,  dans  les  couvents,  se 
trouvaient  bien-des  frères  tels  que  celui  dont  Ulrich 
de  HuTTEN  nous  dit  qu'il  est  l'ort  honoré,  quia  habet 
tubalnn  vocem  in  choro,  et  scit  bene  ludere  in  organisa. 

II  aurait  suffi  à  ces  organistes  de  faire  entendre  une 
des  parties  avec  les  paroles,  pour  que  la  pièce  indéter- 
minée qu'ils  exécutaient  redevint  motel  liturgique, 
ou  fragment  de  messe.  Dans  un  livre  de  tablature,  le 
Strasbourgeois  Joh.  Kotter,  organiste  à  Krihourg  en 
Brisgau  depuis  1513  environ,  transcrit  un  Pleni  sunt 
et  un  Benedictus  à  3  voix,  et  plusieurs  motets,  gé- 
néreusement ornés.  Léonard  Kleber  ,  organiste  à 
Pforzheira  (f  1556),  réduit  aussi  beaucoup  de  chants 
latins  pour  l'orgue,  dans  son  recueil  écrit  de  1.320  à 
1524  et  divisé  en  deux  :  pièces  sans  pédale,  et  pièces 
avec  pédales'". Quoique  les  formules  ornementales  y 
soient  peu  nombreuses  et  trop  souvent  répétées,  l'ins- 
trumentiste qui  transcrit  interprète  les  motets  avec 
grâce  et  même  un  peu  de  caprice.  On  ne  saurait  affir- 
mer que  Kleber  est  l'auteur  de  toutes  ces  adapta- 
tions. Les  textes  en  sont  pris  chez  Hobrecht,  Josquin, 
Agricola",  et  chez  d'autres  maîtres  franco-flamands 
ou  allemands.  Les  noms  qu'il  donne  peuvent  dési- 
gner aussi  bien  l'arrangeur  que  le  premier  compo- 
siteur. Pour  montrer  quel  est  le  travail  du  «  colo- 
riste »  (Kleber  emploie  lui-même  le  mot  colorer  dans 
le  sens  de  varier),  nous  citerons  un  passage  de  ÏAve 
Maria  de  Josquin,  qu'il  est  facile  de  comparer  avec  la 
version  vocale. 


1.  A.  Collette,  Inauguration  des  grandes  orgues  'le  Saint-Vivien, 
1898,  p.  7. 

2.  Arch.  de  la  Seine  Inférieure,  G*  7672.  A  ta  catliédrale  de  Char- 
Ires,  on  avait  ajouté  4  "  clefs  s  auï  petites  orgues  du  lutrin,  F.  G.  A.  B 
(contrats  d'  1480  à  1482,  aux  v4rc/l.  d'Eure-et-Loir,  ii,  176).  Le  gr.ind 
orgue  de  cette  église  avait  alors  un  principal  de  16  p.  (G,  173). 

3.  Voyez  le  très  intéressant  ouvrage  de  M.  A  Schering,  Die  nieder- 
Idndische  Orgetmesse  im  Zeitalter  des  Josquin  IU^\  i). 

4.  Bibl.  nat.  mus.  fr.  JS21,  fol.  27. 

5.  Michel  Breskt.  Musique  et  musiciens  de  la  vieille  France,  1911, 
p.  53.  —  En  1479,  le  chapitre  d'Ail  aurait  mandé  un  musicien  pour 
chanter  la  basse  arec  l'orgue  (  Villenscve-Bargemont,  Histoire  de  René 
d'Anjou  111,  I8J3,  p.  293). 

6.  Arijo  vulgar,  Ha  du  3"  lirre. 


7.  Marine  Sanoto,  Diarii,  XXIV,  1389,  col.  39:!,  lettri'  de  Sa- 
guiiino,  secrétaire  dt;  l'ambassadeur  de  Venise  en  ;  .Anglet'Tre  fl5l7). 

8.  Plus  tard,  Andréa  Galmo  met  plaisamment  en  scène  un  orgaui&te 
(le  couvent  qui,  à  Venise,  mendie  par  motet  chanté  à  l'orgue  en  solo 
{Lelettere,  éd.  V.  Rossi,  1888,  p.  298). 

9.  Ei'islolêe  obscurorum  virorum,  éd.  Bôclting,  1864,  p.  77. 

10.  Ritter,  ouvr.  cité,  I,  p.  103,  II,  pp.  98  et  suiv.  H.  Loewekfeld, 
L.  Kleber  und  sein  Tabulalurbuch,  1897. 

11.  Le  Totn  pulchra  es,  transcrit  deux  fois,  et  donné  aussi  par  K'ot- 
TE11,  est  le  Belle  sur  toutes  d'AcRicoLV,  avec  ténor  tofa  pulchra  es 
[Canti  C  n'  cento  cinquanta  de  Petrccci,  1503,  fol.  1614-162a).  L'a- 
nalyse du  travail  de  Kotter  est  donnée  par  M.  W.  Meiuam  [Die  Tabu- 
laturen  des  Onjnnisten  Hans  Kiittrr,  1916,  p.  40). 
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I.es  compositions  indépendantes  de  ce  recueil  ont 
été  publiées  par  R.  Eitner'.  Toules  ne  sont  évi- 
demment pas  faites  pour  l'orgue.  Parmi  celles  qui 
semblent  nous  appartenir,  quelques-unes  présentent 
déjà  ce  mélange  de  vivacité  dans  les  passages  et  de 
stabilité  dans  l'harmonie  qui  caractérisera  la  toccata. 
D'autres  ne  sont  guère  que  des  séries  de  cadences 
en  cascades.  Les  musiciens  du  xvi=  siècle  sauvaient 
sans  doute  de  telles  œuvres  en  changeant  de  clavier 
ou  de  jeu  pour  chacune  de  ces  propositions  insigni- 
fiantes. Klebkr  aime  d'ailleurs  conduire  l'auditeur 
de  ton  en  ton  :  il  olfre  une  suite  de  carmina...,  etiam 
prxambula  en  ut,  en  ré,  en  mi,  en  fa,  en  sol  (majeur 
et  mineur)  et  continue  par  des  pièces  en  la,  les 
échelles  de  ré,  de  mi  et  de  la  étant,  bien  entendu, 
privées  delà  tierce  majeure. 

On  rencontre  dans  ce  livre  de  Kleber  les  noms  de 
Conrad  dk  Spire,  K.OTTERdé|à  cité,  Hans  Ruchner,  dont 
le  Ft«nd'(men<um  comprend  un  exposé  théorique  et  des 
exemples^,  Georg  Scharpf,  ou  Schapf,  organiste  de  la 
cour  à  Stutlgard  en  1509.  Olhmar  Luscinius  (Nacht- 
gall),  organiste  à  Saint-Thomas  de  Strasbourg,  y 
est  aussi  représenté,  en  particulier  par  une  trans- 
cription du  motet  In  patienlia^,  dont  l'original  pour- 
rait bien  être  de  son  maître  de  composition,  Wolf- 
gang  Gr^finùer,  organiste  à  Vienne.  Tous  ces  musi- 
ciens eurent  pour  chel'  ou  pour  modèle  Paul  Hofhei- 
mer,  l'organiste  de  l'empereur  Maximilien.  Il  était 
né  en  l4o9'',  quand  Paumann  vivait  encore.  Habile  sur 
le  clavier,  compositeur  ingénieux,  ouvert  aux  lettres 
et  fin  de  visage,  nous  le  voyons  jouer  dans  le  Triomphe 
de  Maximilien,  et  dans  la  Messe  de  Maximilien  de 
HuRGKMAiER,  et  il  sourit  à  sa  musique.  Pour  Luscinius, 
il  était  le  prince  de  son  art,  et  il  le  traitait  avec  au- 
tant de  charme  que  de  gravité.  L'ennuyeuse  longueur 
et  la  méprisable  brièveté  lui  étaient  inconnues  :  rien 
de  sec,  rien  de  froid;  il  observait  le  juste  mouve- 
ment, la  souplesse  de  ses  doigts  n'était  pas  ennemie 
de  la  grandeur,  et  il  maniait  les  tons  avec  une  variété 
sans  bornes^.  Ce  qui  nous  reste  de  lui  ne  nousrévèle 
pas,  malheureusement,  tout  le  talent  de  l'organiste. 
Certains  ont  vu  «  un  puissant  prélude  pour  l'orgue  » 


1.  /)a.«  Bu-cheimer  Orgelbuch,  suppl.  aux  M.  f.   M.  d'EiTNF.n,  1888. 

2.  PAEsr.En  l'a  «dite  dans  la  Vierteljahrssehrift  fiir  AfusikicUsen- 
schnft,  V.  18s9.  f)'autre3  études  relatives  à  Iîuchnir  et  à  ses  contem- 
porains sont  (numerées  dans  l'ouvrage,  nécessaire  à  tout  historien, 
de  M.  J.  WoLF,  Hayi'Ibuch  der  NotiUiontlamde,  11. 

3.  Publ.  par  M.  VooELErs  dans  la  Festschrift  zum  internationatpn 
Kongrest  fiir  fjreijorianischen  Gesung,  t*.t05,  p.  85. 

4.  D'après  J.  Gaucaeus,  Aatroloijiae methodus,  1576,  p.  254. 

5.  Alusurijia,  lf»35,  pp.  15  et  suiv.,  36  et  56-57.  Luscinius  cite  plu- 
sieurs disciples  de  HuFHeiMKit  ;  il  les  appelle  les  PaidomimPB. 


dans  sa  pièce  sur  On  frewd  verzer^  :  commenlaire 
enjoué  d'une  chanson,  et  rien  de  plus.  Sa  composi- 
tion sur  Tanndernack  (Univ.  de  Bàle,  F.  IX,  57)'  pour- 
rait encore  moins  passer  pour  de  l'orgue*.  Nous 
devons  cependant  rappeler  que  les  oiganis  tes  n'avaient 
pas  scrupule,  même  à  l'église,  d'évoquer  les  mélodies 
profanes.  Auraient-ils  été  plus  timorés  que  les  com- 
positeurs de  messes?  Au  contraire,  ils  les  imitèrent 
avec  si  peu  de  discrétion  que  les  prélats  réunis  en 
conciles,  par  exemple  à  Paris  en  1528,  leur  dél'endi- 
réiit  expressément  de  jouer  des  chansons  à  l'église'. 

La  coutume,  ou  l'abus,  existait  aussi  hors  de 
France  :  à  Strasbourg,  plusieurs  années  après  la 
Réforme,  l'organiste  fut  condamné  au  silence  pour 
ses  franzesische  oder  welsche  lieder'". 

Mais  le  sage  Luscinius  avait  lui-même  mis  des 
chansons  en  tablature;  le  livre  de  Kleber  en  olfre  le 
témoignage,  nous  y  trouvons  même  une  transcription 
de  Fortuna,  avec  pédale  :  il  est  douteux  que  l'auteur 
se  soit  abstenu  de  l'essayer  à  l'église.  Ce  fut  appa- 
remment une  pièce  de  ce  genre  qui  plut  à  Erasme 
quand  Krasme  traversa  Strasbourg  en  1514". 

Heinrich  Isaac  est  encore  un  de  ceux  auxquels 
Kleber  etKoTTER'^  ont  emprunté.  Parmi  les  compo- 
sitions d'IsAAC  que  M.  J.  Wolf  nous  â  rendues,  s'en 
trouve  une  intitulée  ricercare;  dans  la  première  moi- 
tié, on  peut  distinguer  à  la  voix  supérieure,  le  motif 
de  l'hymne  Cselestis  urhs  Jerusal-m  ".  Dans  les 
pièces  où  parait  encore  le  nom  d'IsAAc,  se  remarque, 
chez  Kleber,  une  sorte  de  verset  sur  Argentum  et 
aurum  (office  des  saints  Pierre  et  Paul)  :  la  mélodie 
est  donnée  tout  entière  à  la  basse.  Dans  une  compo- 
sition anonyme  sur  le  même  sujet,  dans  le  même 
recueil,  \esuperins  déploie  le  même  chant  qui  paraît 
en  même  temps  au  ténor,  pris  en  sens  inverse.  Un 
B<'nerfic(us,  désigné  par  Kotteh  comme  étant  d'Isaac, 

6.  Ambros,  approuvé  par  Kitteb  (ouvr.  cité,  I.p.  96),  qui  donne  cette 
composition  (II.  p.  95). 

7.  La  môme  se  trouve  sans  nom  d'auteur  dan**  le  manuscrit  cité  île 
Ki.Eùtn  (fol.  17,  V").  D.TUs  le  ms.  de  Biile,  d'aillctirs.  il  n'est  désigné 
que  par  les  initiales  P.  H.,  et  est  «iiivi  do  deux  pii-c-s  de  carnclcre 
recueilli* 

8.  RiTTER  consiiUïrc  le  motet  Tristitin  vpstrn  de  iliiKHKiMiin  comme 
le  type  d'un  trio  pour  2  clnviei-s  et  pédaU.  Ce  motet  a  clé  publié  par 
RiKMANN  dans  son  Hanilburh  der  MitsikftfScliiclitf,  II,  1,  I'.I07.  p,  192. 

9.  Mansi.  Ampli.isima  eoUeclîo  cunciliorum,  .\XXII,  1901,  col. 
1190, 

m.  Zimmtritchr  Cliroiiik.  éd.  par  K.-A.  Rarack,  III,  1881,  p.  557. 

11.  Opiis  rpi$lolarnm  II.  Erasmi.  éd.  All.n,  II,  I9ID,  p.  ïl. 

12.  Dans  le  livre  de  Kon>:ii,  étudié  par  M.  W.  MiiiuN,  est  cité  en 
particulier  un  tienedirtiis  d'isAAr;  (p.  .13).  I.'orii^inulenest  donné,  sous 
le  même  nom,  dans  S'Ddhrr.ntoii,  1504,  fol.  82  b.  83  a. 

13.  Ed.  M.  J.  Wui.F.dans  les  Dexkmàler  drr  Tonknnat  in  Oaterreich, 
XVI',  1909. 
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lui  est  aussi  attribué  dans  VOdht'caton  de  Petuicci 
(tSOVK  Mais,  de  qui  est  l'adaplation ?  Il  serait  aveu- 
tureux  d'eu  prétendre  décider  uniquement  d'après 
le  style  ornemental. 


Klkbeh  avait  tini  d'écrire  son  Tabulaturbuch  en 
1524  :  peu  d'années  plus  tard,  paraissent  à  Paiis, 
par  les  soins  de  Pierre  Attaingna.nt,  des  recueils  dont 
voici  les  titres  : 

ilagiiifirat  sur  les  huit  tons  avec  Te  Deum  laudumus, 
et  dfu.v  Préludes,  le  tout  mys  en  la  tabulalure  des  Or- 
gues, ËsjjiHell''s  et  Manicordions...  Kal.  Marlii  1530. 

Treie  Motetz  musicaulx  acei'  ung  Prélude,  le  tout 
reduirt  en  ta  tabulalure  des  Orgues,  Espiiwtles  et  Mani- 
cordions et  telz  semblables  inslrunvntz....  Kal.  April, 
io3l. 

Tabulalure  pour  le  ieu  Dorgues,  EspineW^s  et  Mani- 
cordions sur  le  plain  chant  de  Cuncti  potens  et  Kyrie 
fons.  Avec  leurs  Et  in  terra,  Patrem,  Sanclus  et  Agnus 
Dei. 

Le  dernier  des  recueils  cités  est  sans  date,  mais, 
comme  la  pagination  est  continue  pour  les  trois,  on 
voit  par  là  qu'il  est  antérieur  aux  deui  autres'. 

Dans  les  Kyrie,  l'orgue  joue  avant  le  chant  du 
choeur.  La  mélodie  grégorienne  parait  le  plus  souvent 
au  ténor  ou  à  la  basse  des  pièces  à  3  voix,  au  superius 
des  duos  et  d'un  trio  du  Kyrie'cuncti  potens  (Christe 
supplémentaire).  11  arrive  qu'un  àuo[Chrisle  de  Kyrie 
fons)  se  termine  à  3  parties,  le  cantus  firinus  passant 
au  ténor.  Les  versets  du  Gloria  et  du  reste  de  la 
messe  sont  aussi  à  2  ou  à  3  voix  :  une  4'  voix  n'est 
ajoutée  que  dans  quelques  accords,  pour  en  gonfler 
le  son.  La  composition  est  d'ailleurs  fort  simple; 
dans  l'accompagnement,  s'étirent  d'assez  rigides 
entrelacs,  bien  rarement  forgés  à  l'image  du  chant 
principal,  et  sans  que  l'imitation  soit  poursuivie 
(voyez  le  Benedictus  de  la  1"  messe,  le  Tu  solus  et  le 
2"  Sanclus  de  la  seconde!  2.  Le  style  des  Magnificat  a 
plus  d'ampleur,  mais  les  procédés  sont  les  mêmes. 
L'organiste  répond  au  chœur,  en  formant  un  autre 
chœur,  de  voix  plus  robustes.  Par  l'éclat  et  par  l'agi- 
lité, il  triompherait  aisément  de  la  nK-illeurepsallelte. 
Si  le  Chauntecleer  de  Chaucer  l'emporta  sur  l'orgue 
le  plus  joyeux  3^  et  si  les  voix  anglaises,  encoieauivi» 
siècle,  excellèrent  à  «  jubiler  »*•,  voici  que  l'orga- 


niste parisien  surpasse  tout  ce  qui  chante  en  exal- 
tation et  en  volubilité.  11  prend  l'avantage  même  sur 
les  chanteurs  français,  qui  |iourtant  alors  paraissent 
inimitables.  I\'a-t-il  pas  'en  surabondance  toutes  les 
qualités  d'un  Bidon,  jdoiit  Baldesar  Castiglionk  vanle 
la  manière  de  chanter,  (c  artifîciosa,  pronta,  veemenle 
C'incilala  n^t  Victoire  due  à  la  mécanique,  sans  doute 
mais  qui  libère  l'imagination  du  compositeur.  Tout 
ce  qu'il  lève,  il  le  fera.  Tandis  que  le  chanteur  s'es- 
souffle à  «grinjtoler  .1  et  à  <■  découper  des  fredons» 
le  maître  du  clavier  anime  à  son  gré  ce  qu'Ange 
PoLiTiEN  appelle  si  bien  ..  l'immense  mélodie  »  de 
l'orgue''.  Cette  richesse  est  employée  dans  les  Magni- 
ficat avec  un  peu  d'abus.  C'est  seulement  dans  les 
versets  du  8*  ton  que  se  reconnaît  la  gravité  simple 
de  certaine  musique  vocale  du  même  temps.  Le 
reste  est  le  plus  souvent  un  gazouillement  éperdu 
au  milieu  duquel  se  distinguent,  par  leur  durée  les 
notes  des  thèmes  liturgiques.  Mais  ces  petits  motifs 
joyeux  s'unissent  parfois  en  lignes  magnifiques,  et 
ces  traits  s'appuient  aux  arcords  ou  les  traversent 
annonçant  les  Toccate  (1'  ton,  2'  verset),  ou  bien  ils 
roulent  à  la  basse,  sous  l'harmonie  calme  des  trois 
autres  voix  (8'  ton  3=  verset).  Dans  le  Te  Deum,  des 
passages  ornent  aussi  ou  relient  les  masses  formées 
par  les  voix  superposées  :  au  premier  verset,  par 
exemple,  où  l'organiste  frappe  jusqu'à  6  notes  à  la 
fois.  La  diversité  est  d'ailleurs  assez  grande  en  ce  Te 
Deum,  où  l'on  observe  aussi  quelques  essais  d'imita- 
tions (Tu  devicto  et  surtout  Ai-terna  fac),  un  verset 
tout  harmonique,  de  rythme  net  à  3  temps  (î'^pa^m), 
et  comme  un  murmure  de  prière  dans  El  rege  eos 
(mes.  10  de  l'original). 

Des  Treze  Motetz  musicaulx,  le  plus  grand  nombre 
est  emprunté  aux  musiciens  de  l'école  dite  franco- 
flamande.  Un  seul  est  nommé,  Kévin,  dont  le  Bene- 
dictus, à  3  voix,  est  tiré  de  cette  messe  Ave  Maria  où 
ont  passé  tant  de  souvenirs  de  l'yltie  i)/ariade  Josquin 
et  qu-i  fut  imprimée  en  I5ie  dans  le  Liber  quindecim 
missarum  d'Antico  da  Montoina. 

Le  Sicut  malus  (d'après  Moulu)  et  VO  vos  omnes 
(d'après  Loyset  Compère)  sont  aussi,  le  premier,  dans 
un  livre  de  Kotter,  l'autre,  dans  celui  de  Kleber  :  je 
donne  à  comparer  la  version  de  Kleber  avec  la  ver- 
sion transmise  par  Attaingnant,  et  avec  l'original, 
pour  0  vos  omnes''. 
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1.  Ces  livrer  d'orgue  ne  se  trotivpnt  qu'à  la  hibliothf'qiie  de  Munich: 
un  travail  important,  consarré  à  ces  premiers  monuments  de  la  musi- 
que d'ot-ffiie  en  Franre,  paraîtra  (iroehainement. 

i.  Oan"  chaenoede  ce«  me*se«.  le  Credo  est  aussi  traité. 

3.  V..M'i  The  nonne  pret'ites  talf  (Thf  co,nplet€  Works  of  Geoffrey 
Chaucer,  éd   W.-W.  Ske.it.  !««,  p.  ?7S). 

4.  Le  (.assape  où  Franchino  Gafohi  .létermine  le  caractère  du  chaut 
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des  dilTérenta  peuples  est  bien  connu.  Il  ne  fait  qu'exprimer  l'opiniou 
'  ommune  qui  subsiste  longtemps  après  lui  {Theorica  muxica,  éd  de 
U'Ji,  I.  V,  rli.8). 

ri.   //  Corteiiiniio,  éd.  V.  Cian.  p.  80. 

6.  Prose  volijari  inedUe  e  poésie  latine  et  greche,  etc.,  éd.  Isidoro 
del  Lungo.  1867   p.  206. 

7.  La  composition  attribuée  à  Comi-éhk  est  reproduite  ici  d'après  un 
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Livre  de  Kleber 


Attaingnant    (Treze    Motetz   musieaulx    1S31) 


Màjaiu 


i' 


^fTnTQiir 


É 


^j  j  J  j  j  J 


j  j  j  j  J  j  J  j 


.^.J^ijjjjJ 


/^ 


fWf 


-inr 


rrrrrrrr 


rfff 


Ces  transcriptions  se  distinguent  par  une  certaine 
hardiesse  :  comme  les  luthistes,  l'organiste  français 
substitue  parfois  à  des  accords  tenus  la  gamme  qui 
correspond  à  ces  accords.  Par  là,  il  compromet 
beaucoup  moins  la  majesté  de  la  composition  que 


par  de  menues  fioritures,  dont  le  mouvement  sac- 
cadé insulte  aux  rythmes  solennels.  L'usage  d'un 
procédé  analogue  fournit  des  équivalences  telles  que 
celles-ci,  dans  le  Parce  Domine  (d'après  Obrecht,  cité 
dans  le  Dodecachordon  de  Glareanus,  1547,  p.  260)  : 
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manuscrit  Ho  la  BihI.  rojale  fie  Bruxc^llea.  Il  est  facile,  il'anlrc  pari,   1   11.  p.  76)  avec  un  motel  publié  pir  M.  P.  Wacmeb  (Die  Messe,  I,  1113, 
de  ronlronlerleleite  fourni  par  Ri-iTFnde/>«/cT.vrt»i/ca /Vy'ï^oiivr.  cil6,   I   p.  216). 
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Un  prélude  aux  contours  assez  souples  esl  joint 
à  ces  motets.  A  vecles  Magnilicut,  deux  autres  préludes 
sont  publiés.  Le  premier,  dont  le  dessin  est  large  et 
libre,  évoque  notre  ton  de  fa.  Le  second,  «  sur  cha- 
cun ton  ",  suscite  en  elfet,  et  tous  les  tons  que  l'or- 
gue possède  alors,  du  fa  grave  au  la  aigu  (ci.  fol.  46  h), 
et  tous  les  Ions  de  la  gamme  de  fa,  présentés  régu- 
lièrement à  la  basse,  en  montant,  el«avec  moins  de 
rigueur  en  descendant  (fol.  48  a). 


Comparés  à  ces  essais  des  organistes  français,  les 
Ricercari  donnés  dès  1323  par  Marco  |Antonio  da 
BoLOGNA;se  distinguent  par  l'ampleur  et  la  maturité  '. 
Si  l'auteur  abuse  des  formules,  il  sait  du  moins.éta- 
biir  un  plan,  arrêter  par  de  grands  accords  la  fuite  fas- 
tidieuse des  gammes,  et  il  vajusqu'à.  mêler  un  peu  de 


contrepoint  à  cette  musique  tour  à  tour  rapide  et 
pesante.  A  ces  lignes  que  les  luthistes  tracent  déjà 
si  longuement,  à  ces  imitations  que  la  musique  vo- 
cale multiplie,  Marco  Antonio  ajoute  les  harmonies 
massives  dont  l'orgue  seul  peut  accroître  la  vigueur 
et  le  poids.  Il  possède  ainsi  tout  ce  qu'un  organiste 
a  le  moyen  de  produire  sur  un  instrument  d'un  seul 
clavier.  L'espace  qu'il  parcourt  est  d'ailleurs  étendu  : 
il  atteint  le  fa  aigu,  mais  sans  dépasser  le  fa  grave  : 
dès  1480,  est  signalé,  à  Lucques,  un  orgue  de  29  tou- 
ches blanches,  et  18  noires,  du  fa  au /'a  et  sans  doute 
dépourvu  du  fa  dièse  et  du  sol  dièse  graves'^; 

11  faudrait  que  l'œuvre  de  ce  précurseur  fût  réédi- 
tée. Quelques  fragments  suffisent  à  peine  à  laisser 
deviner  ce  qu'il  annonce,  et  ce  qu'il  tient  déjà.  Ces 
extraits  sont  pris  dans  les  deux  Ricercari  et  dans  le 
motet  0  Stella  maris,  dont  la  conclusion  est  trans- 
crite ici  : 


Recercare  primo 


1.  lifMTchari,  Molelti.  Canznni,  déd.  à  Krancesco  Corna.ro,  procuratore  de  Sainl-Marc.   Publ.   à    Venise  avec,  privilège  pontifical    du 
25  janvier  1523  {Britisk  ifuscum). 
i.   KiNKELDFY,  ouTr.  cité,  p.  62, 
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Giiilio  Sei;ni  da  Modkna,  organisleà  Saint-Marc  de 
Venise,  de  io30  à  lo33,  puis  à  Kome,  nons  est  connu 
par  deux  pièces  recueillies  dans  le  Libro  de  cifra  de 
Venegas  (1557)'.  De  quelques  antres  compositions, 


pnidiées  en  parties  séparées  dans  la  \Iusica  nowi  il540), 
il  ne  reste  que  la  basse,  d'après  laquelle  il  appaniit 
qu'il  les  écrivit  en  style  fugué,  et  sur  des  thèmes  que 
nous  retrouvons  autre  part,  ceux-ci  par  exemple  : 


rv 
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VIII 


Ce  même  livre,  s'il  élait  complet,  nous  révélerait  j  l'habileléileGirolamo  Pararosco,  organiste  et  poêle, 
et  de  quelques  autres,  parmi  lesquels  est  cité  Iliero- 

1.  Nous  ét„die,on,plu9  loin  cercueil  espagnol.  (i.DAMoosxA  était     "'"10  "^  BoLor.NA.   Mais  celui-ci,  Cavazzoni,  n'a  pas 
écoulé  avec  plaisir  par  le  pape  Clément  VII.  I  péri  toul  entier  :  c'est  le  fils  de  cc  Marco  Antonio  à 
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qui  l'on  doit  les  pièces  de  1523,  et  il  fut  chantre  à 
Saint-Marc  de  Venise.  Il  est  facile  d'étudier  ce  qu'il 
mit  an  jour  dans  son  litiavolutura,  cioe  Recercari, 
Canzoin,Hinni.  Maiinificat  l!)t2)'.Nul  orjianiste,  sans 
doute,  n'a  brodé  le  pluiii-cli.int  avec  autant  degiàce. 
Jamais  il  ne  songe  à  se  nioiilrer  pédant.  Ses  versets 
ont  la  même  fraîcheur  que  des  improvisations,  nettes 
et  légères.  Point  de  système,  point  de  procédés  mé- 
caniques. Dans  les  hymnes,  et  dans  les  messes,  le 
plain-chanl  sert  de  matière  à  des  iniitalions  libres, 
parait  à  l'une  des  voix  extrêmes,  i-st  largement  étalé, 
ou  «  diminué  »,  éparpillé,  et  comme  évaporé;  mais 
ce  manque  de  rigueur,  cette  diversité  sans  règle,  ne 
brouillent  jamais  entièrement  les  traits  de  l'image 
consacrée  :  l'auditeur  les  retrouve  sans  peine,  comme 
il  dislingue  le  visage  des  saints  au  milieu  des  fumées 
d'encens.  Les  versets  pour  le  Magnificat  sont  traités 
avec  plus  de  méthode,  étant  divisés  en  deux  parties, 
où  Cav.\7,zo.ni  travaille  sur  l'intonation,  puis  sur  la 
flnale.  Les  Recercari  sont  conçus,  en  somme,  comme 
des  motets  où  plusieurs  thèmes  successifs  sont  déve- 
loppés, quelques  passages  animant  ou  interrompant 
la  symétrie  du  contrepoint.  Les  Canzoni  appaitien- 
nent  à  ce  genre  de  musique  d'orgue  ilonl  l'Eglise 
condamna  souvent  l'usage  :  elles  nous  rappellent  des 
chansons  françaises  en  vogue. 

Bien  différentes  de  ces  œuvies  souples  et  sveltes, 
où  grondent  cependant  parfois  de  gros  accords,  sont 
les  œuvres  dues  i\  l'habile  patience  de  Flamands  éta- 
blis en  Italie,  Jacob  lîius  et  Adrian  Will.\ert.  Le  pre- 
mier publie  chez  Gardano,  à  Venise,  dis  Recercarida 
canlare  e  sonare  d'ori/ano  e  allri  slromenli  (t.ï47),  et 
le  second  fournit  au  même  éditeur  des  Fanlasie,  Re- 
cercari, Contrapunti  a  Irevoci...  appropriât!  per  can- 
tare  e  S"narc  d'oijni  sorte  di  atromenti,  con  due  Reijina 
ctP/iUSSQ).  Les  fiiciTcan' de  Bl'us  nous  présentent  des 
séries  d'épisodes  fugues  dont  les  motifs  n'ont  point 
di-  parenté  entre  eux.  Une  pièce^  tirée  du  recueil  de 
1.Ï47  peut  recevoir  le  nom  de  fantaisie,  si  l'on  voit 
dans  la  'àntaisie  une  pièce  intriguée,  pi  ine  d'artilice 
et  de  recherche,  où  le  thème  unique  est  tiaitéde  diver- 
ses manières. 

Les  hicercari  de  Willaert  sont,  comme  ceux  de 
lUus,  formés  île  motifs  divers  successivement  fugues  : 
au  contraire,  les  Fantasie  sont  basées  sur  un  motif 
unique;  dans  les  Contrapunti,  un  canto  ferma  litur- 


gique esl  environné  de  deux  lignes  de  contrepoint, 
qui  s'imitent  l'une  l'autre. 

Antonio  Valknte,  organiste  aveugle,  a  laissé  des 
Vcrsi  spiritttali  sopra  tulle  le  note,  con  diversi  canoni 
spartiti  per  sonar  negli  oryani,  messe,  vesperi,  et  allri 
officii  divini.  L.  ToRCiii  {L'Art''  musicale  in  llalia,  III, 
p.  io)  donne  de  ce  musicien  trois  versi  tirés  du  se- 
cond livre  (Naples,  1580i.  L'une  de  ces  pièces  pour- 
rait être  considérée  comme  un  rirercare  fondé  sur 
deux  thèmes  inégalement  développés;  la  seconde 
serait  une  fantaisie,  dont  le  sujet  a  beaucoup  d'essor, 
et  qui  se  termine  par  un  grand  trait  de  toccata  ;  let 
troisième  porte  le  titre  de  canon,  et  nous  oITre  en 
ell'et  des  imitations  strictes  à  la  quinte,  entre  le  té- 
nor et  la  basse,  tandis  que  le  soprano  et  l'alto  sont 
tracés  plus  librement.  Tous  ces  vei-si  sont  d'ailleurs 
fort  agréables. 

De  Si'er'in  Dio  Bertoldo,  organiste  de  la  cathédrale 
de  Padoue,  nous  ne  connaissons  que  deux  Ricercari, 
tirés  par  L.  Torciii  d'un  ouvrage  publié  à  Venise  en 
1S9I,  sous  ce  titre  Toccate,  Ricercari  et  Canzoni  fran- 
cese  inlavolate  per  sonar  d'ori/ano.  Le  premier  (VArle 
musicale  in  lin  lia,  Ul,  p.  oS)  commence  par  une  fugue, 
puisle  travail  thématique  se  perd  dans  un  mélange  de 
motifs  accessoires  et  de  passages;  un  épisode  à  trois 
temps,  de  structure  incertaine  aussi,  précède  la  con- 
clusion, forméed'un  trait  rapide.  Le  ricercan-  d-a  3"  ton 
est  de  plan  plus  précis,  étant  composé  d'épisodes 
fugues  successifs. 

Depuis  loS6  organiste  au  second  orgue  de  Saint- 
Marc  à  Venise,  Andréa  Gabrieli  (f  1586)  a  écrit  des 
ricercari  (I.ï85-l.ï87-159fi),  des  toccdïe,  fantaisies,  can- 
zoni alla  f'rancese  et  intonazioni  (1593)^.  Les  Intona- 
zioni  d'Organo  sont  faites  sur  les  tons;  elles  appar- 
tiennenl  au  genre  de  l'ancien  prélude  pour  l'orgue, 
avec  de  larges  accords  mêlés  de  passages  :  un  peu 
plus  d'ampleur  et  de  mouvement,  quelques  épisodes 
fugues,  et  Gabrieli  va  de  1'  v.  intonation  »  à  la  toccata. 
Quatre  de  ces  pièces  sont  jointes  aux  huit  intonations, 
et  cela  nous  donne  la  suite  des  12  tons''.  Une  toccata 
du  6«  ton,  citée  par  G.  Diruta  (Tran^ilcano,  l'"  par- 
tie, 1597,  fol.  19  a),  montre  bien  comment,  dans  les 
compositions  de  celle  espèce,  la  grandeur  et  le  calme 
s'allient  à  la  véhémence  (A),  et  avec  quelle  heureuse 
diversité  le  paisible  travail  du  contrepoint  (B)  suc- 
cède aux  tirades  emportées  : 


tiuisis 


1.  Ati\  publications  de  Torchi  {VArte  m  usinai  e  i'i  Itulin,  3»  vol.)  -i 
sucoé'le  une  êditiou  de  M.  G.  Be?(ve»OTi  iltttituto  editonale  ilalinno 
de  .\fiUn,  Tisc.  23.  *t,  25,  26  et  i7). 

1.  Publiée  par  W.-J,  vor<  ^ Ks\fi.y.-\%K\{Geêehichte  der  Instrumental- 
miLiik  imhî.  Jakrkundert,  l  >"?*, et.  18).  Pour  Bues  et  Willaert,  je  ren- 
voie à  i'éinde  de  M.  C.  va\  i>v.\  Hurbe."*.  Lps  Origines  de  la  Musique  de 
ciavi^r  '/ans  les  Pays-Bas  f.Vurd  et  S  ad  J,  jusque  vers  i630,  1914, 
p.  66  ft  \>y.  suiv.  On  y  verra  l*is  indications  bibliographiques  utiles. 
Vovez  lussi  lespièces  de  Bous  et  de  Willaert  vulgarisées  par  H.  Kie- 
MAN>'  iMusikgnsehichte  in  Beiipieten.  i*  éd.,  I92l,  p.  Tu  et  p.  78). 


3.  Voyez  la  bibliographie  de  sesieuvres  dans  la  Gesch,  der  Klavier- 
musik  (te  M.  Seufert,  p.  34.  Sur  tÎA»nrEM  et  son  neveu,  on«peut  cqn- 
sult'T  l'ouvraiçe  bien  vieilli  de  Cari  Vun  Wintkrfeld,  ^o/ian/ies  GnhrifH 
uiid  sein  Zeitalter,  Berlin,  1834.,  Plusieurs  rompositioii*î  des  deux 
maîtres  sont  aussi  dans  la  Gesch'chfe  dej-  Instrumental-Musik  de 
W.-J.  Vun   WASitLtweKi.  Berlin,  l«78. 

4.  L'edilion  originale  se  trouve  au  Conservatoire  iRcs-rve,  28il3j  : 
A.  GniLMANT  en  a  donné  la  version  qui  se  trouve  dans  un  manuscrit 
de  Liège  (Arc/i.  des  Maîtres  de  l'Orqu^-). 
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Andréa  Gaiiiueli  nomme  généralement  riceicare 
une  série  de  péi  iodes  l'iiguées,  dans  chacune  desquel- 
les il  traite  un  aïolil  dillérent.  Cependant,  il  lui  ar- 


rive de  n'y  employer  qu'un  seul  thème,  mais  en  y 
appliquant,  de  diverses  manières,  l'artifice  de  l'aug- 
mentation. ,Par  ces  nouveaux  aspects  du  sujet,  le 
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rieercare  se  trouve  ainsi  présenter  trois  parties  dis- 
tinctes'. Cette  division  excellente,  obtenue  par  le 
moyen  d'une  reprise,  se  remarque  aussi  du  us  un  licer- 
carejoinl  aiixcoiiceili  publiés  en  1587;  ce  i-icercare est 
écrit  pour  deux  orgues,  et  nous  rappelle  ainsi  ces  pièces 
que,  le  piemier,  Annibale  Padovano,  prédécesseur  de 
lîABniELi,  joua  aux  grandes  fêtes,  avec  son  collègue 
Girolamo  Parabosco,  pendant  que  le  doge  et  le  sénat, 
en  pourpre,  entraient  à  Saint-Marc-. 

Si  nous  considérons,  dans  la  fantasia  allegm^,  ce 
que  Gabrieli  entend  par  fantaisie,  nous  y  découvrons 
aussi  trois  parties;  les  thèmes  dépendent  les  uns  des 


autres,  le  second  élant  le  renversement  incomplet  du 
premier,  et  le  troisième  reprenant,  sous  une  parure 
transparente,  la  figure  du  second. 

Giovanni  Gabrif.li  (1557-1612),  neveu  et  disciple 
d'Andréa,  a  composé  des  inlonations  presque  toutes 
semblables  à  celles  de  son  oncle,  plus  développées 
cependant '.  Dans  ces  Canzoni,  on  ne  voit  en  général 
que  des  pièces  de  musique  vocale,  adaptées  au  cla- 
vier. Pourtant,  il  faut  avouerqu'une  can^one,  telle  que 
l'élégante  spiriiata,  transmise  par  Diruta'',  est  d'un 
caractère  instrumental  bien  déterminé  : 


Canzone   detta  la  spiritata. 
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1.  Publ.  par  Vos  VVAsiEi.ewsKt  {ei.  20). 

2.  ScAHOEoM,  De  Antiquitate  urbis  Pntavii,  Bâle,  1560,  p.  264. 

3.  Publ.  par  J.  \os  Wasielew&ki  (ouvr.  cité),  par  A.-G.  Kitter  {Zur  Gesch.  des  Orgelspiels,  H,  p.  3),  par  L.  Tuitcm  (coll.  citée,  p.  67,  d'i 
près  i'éd.  de  I5y6). 

4.  Cr.  Archives  det  Jktaitres  Je  l'Orgue^  d'A.  Goilmant  et  Torchi,  p.  131. 

5.  Il  Trajisitvano,  â<:  partie,  p.  14  de  l'édition  de  1609. 
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Quant  au  ricercare;  Giovanni  Gabrieli  le  forme  d'a- 
près plusieurs  motifs,  selon  l'usage,  mais  il  donne  la 
primauté  à  l'un  de  ces  motifs,  et  les  autres  y  sont 
joints  en  manière  d'accompagnement,  ou  traités  en 
manière  d'épisodes,  et  cela,  ainsi  que  le  remarque 
M.  Skiffert  (ouvr.  cité,  p.  44),  conduit  vers  la  fugue 
moderne'.  Gabrieli  se  plaît  aussi  à  manier  simulta- 
nément les  divers  sujets  qu'il  propose  :  ainsi  dans 
un  ricercare  fondé  sur  quatre  thèmes,  étroitement 
entrelacés,  œuvre  émouvante  autant  qu'ingénieuse  -. 

Giovanni  Gabrieli  avait  été  devancé,  dans  sa  tenta- 
tive de  donner  de  l'unité  au  ricercare,  par  Claudio 
Merulo  (1333-1604)^.  Bien  que,  le  plus  souvent,  cet 
organiste  aligne  dans  ses  ricercari  de  courts  frag- 
ments fugues  dont  les  motifs  sont  divers,  il  essaye 
aussi,  dans  la  seconde  pièce  de  son  !"■  livre  {Ricer- 
cari d'intavolatura  d'onjano,  1567),  de  ne  produire 
qu'un  thème,  et  le  renversement  de  ce  thème.  Ses 
canzoni  sont,  comme  chez  ses  contemporains,  issues 
de  la  musique  vocale.  Mais  ses /occate  ont  une  impor- 
tance particulière.  En  augmentant  cette  liberté  ca- 
pricieuse qui  est  pro'pre  au  genre,  Merulo  sait  pour- 
tant les  organiser  avec  plus  de  suite  que  les  maîtres 
qui  l'ont  précédé.  Ce  qui  étonne,  d'abord,  dans  les 
œuvres  de  ce  nom  qu'il  a  écrites,  c'est  la  rapidité 
continue  du  flot  des  gammes,  étalées  au-dessus  des 
accords  qui  les  soutiennent  et  les  reçoivent  :  mais 
ce  jeu  des  tourbillons,  où  il  excelle,  est  enrichi  d'un 
autre  jeu,  plus  recherché;  le  courant  de  cette  musi- 
que impétueuse  baigne  de  petits  domaines  de  musi- 
que réfléchie,  où  les  répétitions  précises  du  contre- 
point sont  un  repos.  Ce  maître,  qui  ajoute  quelque 
perfection  nouvelle  à  toutes  les  formes  qu'il  manie, 
a  aussi  le  mérite  d'avoir  donné  aux  instrumentistes 
des  préceptes  exacts  :  son  élève  Girolamo  Diruta 
nous  les  a  transmis.  Les  voici  en  abrégé  :  «  L'orga- 
niste ou  le  claveciniste  doit  s'asseoir  devant  le  milieu 
du  clavier  :  il  ne  fera  aucun  mouvement  du  corps,  et 
se  tiendra  bien  droit.  La  main  sera  placée  au  même 
niveau  que  l'avant-bras,  ni  plus  haut  ni  Iplus  bas. 
Les  doigts  seront  tous  posés  de  la  même  façon  au- 
dessus  des  touches,  et  un  peu  courbés  :  la  main 
caressera  doucement  le  clavier*  ».   Ce  n'est  qu'en 


i.  Voyez  le  ricercare  du  10"  ton  donné  par  Rikhann  dans  sa  Mus. 
gescli.  in  Beisp.  3"  éd.,  p.  100. 

2.  A. -G.  RiTTER,  OQvr.  cité,  II,  p.  18. 

3.  Merulo,  né  en  1533  à  Correggio,  fut  élève  de  Wiu.aert;  d'abord 
organiste  à  Brescia,  il  reçut  en  1557  le  premier  orgue  de  Saint-Marc 
de  Venise.  De  l.")84  à  sa  mnrt  (IBJi),  il  servit  le  duc  de  Parme.  Il  a 
laissé  deux  livres  de  Toccale  (I5'i8  et  1604),  deui  livres  de  Iticercari 
(1567  et  160!l)et  un  livre  de  Canzoni...  alla  franceae  ,(159i).  Quelques 
pièces  sont  éparses  dans  diirérents  recuails  du  même  temps.  Un  des 
orgues  de  Saint-Marc,  à  un  seul  clavier  avec  pédale,  avait  des  jeux  de 
16,  8,  4,  i  et  I,  appartenant  au  genre  du  )u  principal  »,  une  llùte  de 
8,  et  deux  quintes,  à  l'octave  l'une  de  l'autre  (Jobann  Matthe&un,  Dcr 
vollkommene  Kapeltmeisier,  p.  466J. 

4.  /l  TrangiîvanOf  dialogo  sojtra  il  vero  modo  di  mnar  Orijani.  ed 
Inttromenti  da  penna,  i"  partie,  cd.  de  1 61  i, , ir.  44-5a.  Sur  cet  ouvrage 
de  théorie,  où  les  exemples  abondent,  voyez  l'art,  de  l-!.  Krebs,  G.  Dirii' 
ta't  Tranailiiano,  dans  la  Vierti-ljuhrtsdirift  fiXr  Musikwijsensrhaft, 
1892. 


observant  ces  règles  que  les  disciples  de  Merulo  pou- 
vaient jouer  avec  précision  les  traits  rapides  que  leur 
maître,  épris  de  virtuosité,  prodigue  dans  ses  com- 
positions. Il  est  assez  facile  de  juger  de  ces  œuvres 
sans  recourir  aux  éditions  originales.  Sans  rappeler 
les  rééditions  énumérées  par  M.  Seiffert  (ouvr.  cité, 
p.  39),  je  signalerai  les  Toccate  insérées  par  Luigi 
ToRCHi  dans  son  3=  volume  de  l'Arte  mimcale  in  Italia 
(p.  91),  les  pièces  réimprimées  par  Al.  Gl'ilmant  dans 
les  Archives  des  Maîtres  de  l'Oryue,  et  des  Messes  pu- 
bliées par  J.-B.  Labat  (1865). 

Parmi  les  contemporains  de  Merulo,  plusieurs  or- 
ganistes de  grand  talent  sont  dignes  d'être  signalés. 
D'après  Merulo  lui-même,  Luzzasco  Luzzaschi  (1543- 
1607)  était  «  le  premier  organiste  d'Italie  ».  GioselTo 
GuAMSii  était  considéré  par  Adiiano  Ba.nchieri  comme 
un  «  soavissimo  suonatore  di  organo'  ».  J'ai  déjà  cité 
Giovanni  Gabrieli  qui  fut  le  successeur  de  Merulo  au 
premier  orgue  de  Saint-Marc;  il  a  laissé  des  préludes 
dans  les  douze  tons,  et  quelques  pièces,  dont  la  plus 
agréable  est  sans  doute  la  Canzone  mentionnée  ci- 
dessus,  et  la  plus  savante,  un  Ricercare  écrit  sur  qua- 
tre sujets  qui  se  mêlent.  Le  maître  de  chapelle  de 
Ferdinand  de  Médicis,  Cristolfano  Malvezio,  a  laissé 
des  Canzoni  francese  claires  et  chantantes  ^  Antonio 
Mortaro,  franciscain  , organiste  de  Novare  (f  1619), 
paraît  un  peu  sec  dans  les  Canzoni  que  Schmid  «  le 
jeune  »  publie  de  lui  sous  le  titre  de  fugues,  et  ne  se 
révèle  à  son  avantage  que  dans  la  Canzone,  délia  t'AI- 
bergona,  que  Diruta  nous  a  conservée  (2'  partie  du 
Transilvano).  Ritter  a  reproduit  cette  pièce  dans  son 
histoire  [de  l'orgue  déjà  citée  (2'>  partie,  n"  10|  ;  il  est 
intéressant  de  comparer  la  version  toute  simple  qu'il 
en  donne, avec  la  version  ornée  que  propose  Diruta, 
après  avoir  présenté  le  texte  dans  l'état  primitif. 
Diruta  y  fait  l'application  de  la  Minuta,  du  Grappe, 
du  Trémolo,  de  VAccento  et  de  la  Clamatione'' . 

Il  faut  encore  mentionner  PaoloQuACLiATi,  qui  in- 
vente de  grands  motifs  éclatants  et  grondants  (vovez 
la  Toccata  du  8"  ton  publiée  dans  l'ouvrage  déjà  cité 
de  L.  ToHCHi,  p.  175);  il  serait  injuste  de  ne  point 
nommer  ici  Antonio  RoMANiNi,qui  fut,  en  1386,  le  con- 
current malheureux  de  Vicenzo  Bell'haver,  à  Saint- 
Marc,  pour  le  second  orgue.  Enfin,  on  peut  rappeler 
que  Gab.  Fatorini  ne  l'ut  point  sans  mérite,  et  il  est 
nécessaire  de  rendre  grâces,  comme, il  convient,  à 
Girolamo  Diruta,  qui  a  choisi  ce  que  ses  compatriotes 
avaient  sans  doute  écrit  de  meilleur,  et  nous  l'a  gardé. 
Son  Transilvano  eslainsi,en  même  temps,  une  excel- 
lente anthologie,  et  un  fort  bon  traité,  où  nous  ap- 
prenons la  véritable!  manière  de  sonner  l'orgue  et  les 


5.  Armoniclie  conclvsioni  net  suono  de  t'orgnno,  canto  fermo  fiij'i' 
ralo,  e contraponto,  1626,  4"  conclusion  (Bibl.  du  Conserv.,  Upser\o). 

6.  Bkrnhard  Schmid  le  jeune  en  a  transcrit  dans  son  Tahulatur 
liuch  von  allerhand  ausucrleanen,  srhiincn,  îieblichrn  l'raeludii'^, 
Toccafcn.  Afotteten.  Canzonetten,  Madriijalien  vnud  Fuyen...  Anff 
Oryrtn  rnd  In.strnmenten  zu  i/ehraui-hfn.  Strasbourg,  1607,  .Schmid 
fut  organiste  à  Saiiit-Tbomus  et  à  la  cathi-drale  de  Strasbourg. 

7.  Voyez  les  deux  textes  dans  l'art,  de  Kiikhs,  p.  370. 
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itiKlmmenti  da  -penna  (publ.  à  Venise,  la  1"  partie  en 
1507,  la  seconde  en  1609).  Editeur  et  professeur,  Diruta 
est,  de  plus,  un  musicien  assez  original.  Dans  une  de 
ses  Toccate,  il  ajoute  quelque  recherche  à  l'usage  des 
recettes  communes:  ses  traits  de  basse  y  sont  mêlés 
de  motifs  pointés  qui  vont  par  sauts  et  par  bonds; 
il  lance  des  arpèges  lumineux  depuis  le  haut  du  cla- 
vier, il  règle  l'équilibre  des  passages  alternatifs,  et 
déploie  à  la  basse  une  énorme  roulade  poussée  jus- 
qu'à ViU  aigu,  d'où  elle  retombe  au  fa,  puis  au  der- 
nier ut'. 

Le  début  de  son/iicercare  du  7"  ton  est  d'une  joyeuse 
ingénuité  ipubl.  par  L.  Torcui,  recueil  cité,  p.  163). 


Entin,  il  nous  donne  (livre  lY  de  la  deuxième  partie) 
quelques  exemples  de  versets  faits  sur  le  chant  des 
hymnes. 

Quelques  œuvres  d'Adriano  Ranchieri,  de  Bologne 
(1567-1634),  sont  aussi  publiées  dans  le  Transilvano  : 
dans  tm  Hicercare.du  5°  ton  (édité  par  Torchi  comme 
étant  du  4'  ton,  p.  3o3  de  l'ouvr.  cité^),  les  fragments 
de  gammes  tout  unies  abondeni  dans  le  contrepoint, 
et  la  conclusion  est  préparée  par  une  facile  succes- 
sion d'accords  de  sixte,  véritable  passage  en  «  faux 
bourdon  ",  soutenus  par  une  pédale  de  la  dominante. 
Un  autre  Ricercare  du  6*  ton  a  du  moins  quelque 
ampleur  dans  le  thème  (Diruta,  2"  partie,  p.  29)  : 


1    '  T'  ff  frrrr 


mais,  en  général,  les  compositions  de  cet  élève  de 
Gios.  Gi'AMMi  sont  bien  médiocres.  Ses  écrits  ont  beau- 
coup plus  d'importance  pour  nous,  même  si  nous 
n'en  considérons  point  la  [>artie  puiement  théorique. 
ISous  savons  par  lui  que  iVIërulo  et  Guammi  jouaient 
spiritose  leui-s  canzoni  alla  francese^;  que  la  gravilé 
et  la  suavité  d'harmonie  provenant  des  dissonances 
bien  résolues  élaient  propres  à  Giovanni  Gabrieli  et 
Ottavio  Vernizzo;  il  nous  apprend  que  les  deux  or- 
gues de  Saint-Marc  étaient  d'une  extrême  douceur'; 
ses  louanges  nous  font  connaître  plusieurs  organistes 
et  quelques  fadeurs  d'orgues,  par  exemple  ce  Fla- 
mand qu'il  appelle  Vincenzo  Vilfangh,  qui  mettait 
dans  ses  orgues  des  tliltes  ouvertes,  des  lliUes  bou- 
chées, des  fifres  alla  Suizzera,  des  régales,  des  trombe 
squarciate,  des  voix  humaines,  des  violes,  des  cor- 
nets, le  tambour,  le  tremblant  et  les  rossignols  ;  cer- 
tains de  ces  jeux  imitaient  si  bien  les  instruments 
que  l'on  pouvait  s'y  tromper^. 

Banchieri  cite  aussi  Costanzo  Antegnati,  organiste 
et  facteur  d'orgues' à  Rrescia".  En  1608,  Antegnati 
publia  un  traité  sur  VArle  organica,  où  il  enseigne 
comment  il  convient  de  sonar  et  registrar  l'organo. 
L'auteur  ne  manque  pas  d'y  énumérerles  133  orgues 
construites  par  la  famille  des  Antegnati;  il  décrit 
l'orgue  du  dôme  de  Brescia,  d'après  la  composition 
duquel  il  rédige  ses  instructions  pour  le  mélange  des 
jeux.  Il  y  avait  dans  cet  orgue  un  principal  de 
16  pieds;  un  second  principal,  dont  les  tuyaux  les 
plus  longs  ne  servaient  que  pour  la  pédale;  une 
octave  (8  piedsl;  une  quinta  décima  (4  pieds);  une 


I.  Voyez  la  Toccata  du  I  !•  et  li'  ton,  publiée  par  L.  TuhCHi,  dans 
le  recueil  déjà  cité  {p.  167). 
i.  D'autres  pièces  de  BAncuicRi  sont  aussi  dans  le   même  recueil. 

3.  toncluiiones  fie  Musica  in  Organo  modulanda,  Bologne,  1627, 
3  conclmio  (Bibl.  du  Conserr.,  Réserve). 

4.  Armontcfie  eo  icluiiani  fqitarta  conelusione,  sur  les  orgues,  or- 
ganistes, Tacteurs  d'orguf^s  célèbres). 

5.  Orgaiio  suonarino,  éd.  de  1638,  p.  2.  —  L  Toacnl  a  publié,  d'a- 
près V Orgaao  suonarino  (1611),  une  llaltaijUa  de  BAHCHieni.  ou  il  y 
a  des  indications  de  registres:  fliite  et  octave,  auxquelles  on  jointdans 
léijiso  le  suivant  le  principal  ;  plus  loin,  pieno  (p.  i60  du  recueil  cité). 
Dans  uu  Dialogo  publié  aussi  par  Torchi.  p.  364),  des  effets  d'écho 
sont  produits  en  enlevant  l'octave,  unie  au  principal  dans  la  phrase 
du  déuut:  la  conclusion  se  fait  avec  le  grand  jeu.  J.-W.  von  Wasie- 
LBwsKi  a  donne  une  autre  pièce  de  Banchibri  avec  répétitions  en  écho, 
jouées  en  poussant  un  registre.  V.  le  supplémeut  musical  de  Die  Vio- 
line  imXV/[.  Ja/irkunderl,  MU,  p.  10.  Cette  composition  est  tirée 
des  Fantasie  rééditées  en  1603. 

6.  L  ToncHi  a  publié  trois  ricercari  de  Costanzo  Aktegnatj  {p.  153 
da  recueil  cité). 


décima  nona['2,  p.  ?/3);  une  vigesima  seconda  (2  p.); 
une  vigesima  sexia  (1  1/3)  ;  une  vigesima  nona  (1  p.); 
une  Irigesima  terza   (2/3);   une   deuxième   vigesima 
seconda  servait  pour  imiter  le  cornet,  avec   Vottava 
de  8,  la  flûte  et  la  quinte  (décima  nona)  ;  une  flûte  de 
4  pieds  et  une  llùte  de  8  pieds  complétaient  cet  orgue 
qui  n'avait  qu'un  clavier  manuel.  Parfois,  pour  don- 
ner plus  de  variété  à  ces  instruments,  les  jeux   en 
étaient  divisés  en  deux  registres,  basse  et  discant. 
Sous  le  nom  de  Fi/faro,  Antegnati  désigne  un  jeu  que 
«  beaucoup  nomment  voix   humaine,  et  qui  mérite 
ce  nom  à  cause  de  sa  douce  harmonie  ».  Il  faut  s'en 
servir  seulement  avec  le  principal,  et  l'on  jouera  len- 
tement et  en  liant  les  notes  avec  plus  de  soin  que 
lorsqu'on  use  du  «grand  jeu  »,  employé  au  commen- 
cement et  à  la  fin  de  l'office.  Ce  grand  jeu  (il  ripwno) 
est  formé  de  toute  la  force  de  l'orgue,  à  l'exception 
du   second    principal   «  partagé   »   [spezzato],  de  la 
deuxième  vigesima  seconda  et  des  (lûtes,  l.'oltava  et 
la  flûte  à  l'octave  (8  p.)  conviennent  pour  les  "  dimi- 
nutions »  et  les  canzoni  alla  francese ;  on    peut   y 
ajouter  le  tremblant,  dans  le  cas  seulement  où  l'on 
ne  joue  pas  en  «  diminution  ».  La  flûte  à  l'octave 
(8  p.)  peut  paraître  seule,  ou  en  dialogue  avec   le 
principal  spezzato  que  la  pédale  lait  résonner.  On 
peut  compléter  ces  remarques  d'ANTEGNATi  par  les 
remarques  de  Diruta  {Transilvano,  II,  4°  1.)  qui  pro- 
pose une  sonorité  particulière  pour  chacun  des  modes 
ecclésiastiques  :  à  la  dignité  du  premier  correspond 
la  fermeté  du  principal  et  de  la  flûte,  ainsi  que  la 
flûte  et  l'octave  de  4  pieds;  la  mélancolie  du  deuxième 
sera  bien  exprimée  par  le  principal  avec   le  trem- 
blant, et  la  plainte  du  3'  aura  pour  interprètes  le 
principal  de  16 'pieds  avec  la  flûte  de  8;  la  tristesse 
du  4=  ton  sera  plus  apparente  si  elle  est  chantée  par 
le  principal  avec  le  tremblant,  comme  pour  le  2"  ton  : 
rien  ne  pourrait  mieux  accompagner  les  céiémonies 
de  l'Elévation  où  le  supplice  du  Sauveur  est  rappelé 
aux  fidèles;  pour  la  joie  modérée  du  5'  ton,  l'octave, 
la  quinzième  et  la  flûte;  pour  l'harmonie  recueillie 
du  6',  le  principal, l'octave  et  la  flûte;  pour  la  douce 
allégresse  du  7",  l'octave,  la  l'ô'  et  la  22"';  pour  le  8'  ton 
qui  plaît  par  son  caractère  aisé,  la  flûte,  ou  la  flûte 
et  l'octave,  ou  la  flûte  et  la  quinzième;  pour  le  9'^  ton, 
qui  est  de  même  nature,  le  principal,  la  15=et  la  22"; 
plus  sombre,  le  10' ton  ne  sera  point  trahi  par  le  con- 
cert du  principal,  de  l'octave  ou  de  la  flûte;  et  l'aima- 
ble vivacité  du  onzième  aura  bien  des  movens  de  se 
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révéler,  que  ce  soil  au  son  de  la  flûte,  de  la  tlûte  eL 
de  la  lo'jde  ces  deux  registres  avec  la  22°,  ou  que  ce 
soit  par  le  moyen  de  l'octave,  de  la  lo»  et  de  la  22»; 
enlin  le  12*  ton,  joyeux  aussi,  nous  charmeia  plei- 
nement par  les  accents  de  la  flûte,  de  l'octave  et  de 
la  15",  ou  même  de  la  flûte  toute  seule'.  Ces  orgues, 
où  DiRUTA  s'imagine  trouver  si  grande  variété  d'ex- 
pression, suffisaient  pour  mettre  les  auditeurs  dans 
le  ravissement;  à  Pérouse,  on  avait  inscrit  au-des- 
sus de  l'orgue  :  «  Si  de  telles  joies  tombent  en  par- 
tage à  la  terre,  quelles  ne  seront  pas  les  joies  du 
ciel!  ))  Et  les  Vénitiens  prenaient  tant  de  plaisir  à 
écouter  les  orgues  de  Saint-Marc,  que  leurs  magis- 
trats punissaient  d'une  amende  tout  clerc  qui,  impa- 
tient de  poursuivre  l'offlce  ,  s'avisait  d'interrompre 
l'organisle^. 


Giovanni-Maria  Tbabaci,  organiste  de  la  chapelle 


royale  de  Naples,  traite  aussi  le  ricercare  à  plusieurs 
sujets, dans  son  livre  publié  en  1603,  Ricercate.catizone 
francese,  caprirci,  canti  fermi,  gagliarde,  partile  di- 
verse, toccate,  durezze ,  ligature ,  consonance  stravaganti 
et  tin  madrigal  passeggiatu  nel  fine.  On  peutjuger  de 
sa  manière'd'aprés  la  pièce  du  3"  ton,  con  tre  fugUe, 
donnée  par  Torchi  [L'Arle  musicale  in  Itatia,  lll, 
p.  365),  avec  quelques  fautes  qu'il  est  facile  de  corri- 
ger d'après  l'exemplaire  qui  se  trouve  à  la  biblio- 
thèque du  Conservatoire  de  Paris.  Dans  les  pièces  de 
ce  genre,  Tkaraci  va  lusqu'à  réunir  quatre  thèmes 
(p.  4,  p.  1 1  et  p.  31),  et  il  se  plaît  à  y  montrer  qu'il  a 
peu  de  respect  pour  les  opinions  reçues,  en  y  intro- 
duisant des  note  che  passano  per  false  (p.  11).  Une 
seule  de  ces  compositions  qui  se  succèdent  d'après 
l'ordre  des  douze  tons,  est  faile  d'una  f'ugha  sola 
(10«  ton  transposé,  p.  26),  mais  le  thème  y  change  de 
mesure  : 


m 


m 


Comme  Tbabaci  en  revient,  pour  conclure,  au 
rythme  initial,  la  composition  est  divisée  en  trois 
parties;  on  doit  remarquer,  en  outre,  qu'elle  se  ter- 
mine par  un  grand  passage  en  notes  rapides,  à  la 
main  droite. 

Après  les  ricercate,  l'auteur  présente  sept  canzone 
francese;  ces  pièces  sont  écrites  avec  une  certaine 
liberté  de  forme  :  ainsi,  dans  la  seconde,  les  4  voix 
commencent  simultanément   par   des    accords;    en 


outre,  si  le  changement  de  mouvement  y  est  une 
règle  commune  du  développement,  cette  règle  est 
appliquée  avec  diversité,  ce  qui  donne,  pour  la 
sixième  caîuo/ia,  cinq  déformations  du  même  thème. 
La  dernière  des  canzone  est  faite  sur  un  sujet  chro- 
matique. 

Des  deux  capricci  de  ce  recueil,  l'un  n'a  qu'un  sujet, 
développé  avec  changement  de  mouvement,  et  con- 
tresujet  inspiré  du  sujet  : 


'e  second  sopra  la,  fa,  sol,  lu,  commence  ci  quatre  voix, 
le  thème  étant  exprimé  au  soprano,  et  les  accords 
bien  cadencés;  la  composition  se  développe  par  un 
changement  de  mouvement  et,  partout,  le  motif 
principal  est  dégagé,  clairement  marqué,  sans  que 
les  accompagnements,  assez  fleuris,  l'écrasent  ou 
l'obscurcissent.  Après  qnatre  compositions  sur  un 
canto  fermo  en  noies  tenues,  et  après  des  gagliarde  et 
des  partite ,  sopra  Rugiero  et  sopra  Fedfte,  Trabaci 


nous  offre  deux  toccate  :  l'une  est  du  2'  ton  :  elle  com- 
mence par  des  accords,  puis  est  animée  de  traits  où 
se  rencontrent  incidemment  des  triolets  (p.  109i; 
l'autre  est  du  8"  ton;  aux  accords  et  aux  passages,  le 
compositeur  mi^le  un  [épisode  en  slyle  d'imitation, 
procédé  auquel  Merulo  donne  plus  d'importance. 
Voici  le  commencement,  ample  et  fier  (p.  111),  le 
début  des  imitations  (p.  113)  et  la  péroraison  de  cette 
toccata  : 
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1.  Cité  par  A    (i.  KrrrF.B  {Gesch.  des  Orgelspiels,  p.  14). 

2.  F.  Cai-fi,  Storia  délia  musica  tacra  nella  già  capella  ducale  di 


San  Marco  in    Venezia  da    ISI8  ai  1797,  I,  1857,  p.  31  (décision  d» 

lr>64). 
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On  voit,  à  la  fin  de  cette  toccata,  une  cadence  toute 
moderne,  avec  usage  de  l'accord  de  septième  (cl. 
p.  108  du  même  recueil).  D'autres  effets  d'harmonie 
plus  étranges  seremarquentdans  là  toccata  didurezze 
e  ligature  que  Torchi  a  reproduite  (p.  370)  et  dans 
\&s,conionanzestramiyantl  (éd.  orig.,  p.  116;  éd.  Torchi, 
p.  372).  Ces  pages,  dont  l'exemplaire  du  Conserva- 
toire nous  permet  de  contrôler  l'exactitude,  sont  fort 
intéressantes  pour  l'examen  des  essais  harmoniques 
auxquels  se  hasardent  les  musiciens  dans  les  pre- 
mières années  duxvii=  siècle. 


C'est  en  Espagne  qu'avaient  paru,  bien  avant  le 
Transilvano  de  Diruta,  les  premières  méthodes  écri- 
tes pour  faciliter  l'apprentissage  des  organistes  et  des 
clavecinistes.  En  155o',  Fray  Juan  Bermudo  publie  sa 
Declaracio  de  instrumentas  musicales',  où  il  reprend, 
d'ailleurs,  et  développe  ce  qu'il  a  déjà  exposé  dans 
deux  ouvrages  antérieurs  2.  On  ne  saurait  lui  repro- 
cher de  dissimuler  aux  musiciens  novices  les  diffi- 
cultés de  l'art  où  ils  débutent  :  «  Il  faut  vingt  ans  pour 
bien  jouer.  »  Quatre  doigts,  à  chaque  main,  suffisent 
à  mouvoir  les  touches  quand  on  procède  par  degrés 
ou  que  l'on  veut  atteindre  seulement  de  médiocres 
intervalles,  l.e  cinquième  doigtne  porte  secours  aux 
autres  que  pour  frapper,  avec  le  pouce,  les  deux 
notes  d'une  octave,  ou  pour  assembler,  avec  l'aide  du 
second  doigt,  les  deux  termes  d'une  sixte.  Le  pouce 
et  le  quatrième,  en  de  certains  cas,  sont  mieux  placés 


1.  bibl,  niUimale,  Réserve  V,  601. 

t.  Lihro  itrimero  d''  la  rffclara-iutli'  instrum"nlos  mtuiicuies,  1549; 
El  Arte  tripharia,  1S50. 


pour  former  la  sixte  ;  de  même,  il  dépendra  de  la  posi- 
tion de  la  main  que  les  tierces  soientexprimées  tantôt 
parle  premier  (le pouce)  et  le  troisième,  tantôt  parle 
second  et  le  quatrième.  Les  doigts  de  la  main  gau- 
che évoqueront  les  huit  sons  de  la  gamme  ascen- 
dante, en  se  succédant  par  deux  fois  du  quatrième 
au  premier  (4.  3.  2. 1.  4.  3.  2.  l);etce  sera  justement 
dans  le  même  ordre  que  les  doigts  de  la  main  droite 
produiront,  tour  à  tour,  chaque  note  de  la  gamme 
descendante.  D'après  le  mode  où  l'on  joue,  et 
d'après  la  note  où  on  les  applique,  les  trilles  (/os 
redobles)  seront  d'un  ton  ou  d'un  demi-ton  :  un  .ar- 
tiste «  des  plus  signalés  »  en  Espagne  les  exécute 
en  abaissant,  en  même  temps,  les  deux  notes  voi- 
sines de  celle  qui  supporte  le  trille  :  et  rien  n'est 
plus  agréable,  surtout  à  une  seule  partie,  que  ce  fré- 
missement de  la  tierce  répétée,  autour  de  la  note 
marquée.  Ce  maître  ingénieux,  que  Bermudo  ne 
nomme  pas,  était  sans  doute  un  de  ces  excellents 
tanedores  qu'il  a  énumérés  plushautiDON  Juan,  racio- 
nero  de  l'église  de  Malaga,  Villada,  rucionerode  .Séville, 
ViLA,  de  Barcelone,  Soto  et  Cabezon,  qui  étaient  au 
service  du  roi.  M.  Kinkeldev  a  cité  quelques  compo- 
sitions de  Bermudo,  éditées  dans  la  Declaracio''.  Tout 
en  renvoyant  à  l'ouvrage  de  M.  Kinkeldey,  j'ajoute 
ici  deux  pièces  à  celles  qu'il  a  données:  on  n'y  trou- 
vera certainement  point  de  raisons  pour  réformer  le 
jugement  un  peu  sévère  que  semble  mériter  Bermudo; 
cependant,  on  remarquera  dans  la  pièce  du  premier 
ton,  mêlée  d'allusions  au  4",  comment  divers  motifs 
y  sont  traités  successivement,  et  comment  certaines 
pauvretés  d'écriture  y  sont  rachetées  en  général  par 

3.  Orgef  unit  Klavier  in  der  Musik  (Us  16.  Jakrhtiniierts,  I>eîpiig, 
1910. 
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l'ampleur  et  parfois  par  l'heureuse  étrangeté  de 
l'harmonie  ;  on  y  reconnaîtra  aussi  que  certains  pas- 
sages sont  d'un  caractère  insti  umentai  bien  déter- 
miné, et  que  les  maladresses  les  plus  apparentes  de 
Brrmudo  viennent  sans  doule  de  ses  elfoits  pour 
«  élargir  »   son  contrepoint,  et  pour  jouir  ainsi   de 


l'élendue  que  le  clavier  peut  donner  à  la  musique, 
alTrancliie  des  exigences  du  chant.  Kt  un  tel  dessein 
serait  bien  digne  de  louanges,  surtout  quand  beau- 
coup de  contemporains  de  Beumuuo  se  contentent 
de  mettre  en  tablature  des  compositions  vocales 
ornées. 


Ave  maris  stella  (fol-W») 
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Cantus  del  modo  primero  con  resabios  de  quarto  (fol.114^1 
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Pfu  d'aimées  a|jiés  la  Declaracii  de  IJbkmldo, 
Lu>s  Vh.NBGAS  dorme,  dans  son  Libro  de  cifra  (l.SnT)', 
les  principes  de  la  laldature  par  cLitlres-;  il  l'orniule 
df!S  règles  de  doigter',  el  présente  des  œuvres  nom- 
breuses, divisées  en  six  livres,  à  partir  du  second 
livre  de  son  ouvrage;  ce  second  livre  comprend  des 
eiiliadas  de  versos,  des  Irynmesel  des  (tr)i(o.s';  suivent 
les  liymrics  de  matines,  des  enaalddnn,  des  villancicos' 
et  des  chansonnelles  (.i"  livre];  les  messes  »e  trou- 
vent dans  le  4=;  des  compositions  pour  7,  8,  10, 12  et 
14  voix  de  CRKcyuiLLON  el  de  I-'i.\ot,  etd'autres  c  gra- 
ves compositeurs  ",  sont  réunies  dans  le  3"  livre;  le 
6' renferme  descanciones,  el  le  7=,diliérentes  œuvres 
glosadus  (ornées  de  diminutions)  el  des  C'Sas  para 
dUcantar. 

Pour  louer'  une  série  de  notes  ascendantes,  à  la 
main  droite,  en  coinmencanl  à  partir'  du  pouce,  on 
abaissera  successrvemeiil  cliaiiue  doigl  jusqu'au 
quatrième  ;  si  l'on  veut  poursuivre  après  que  le 
quatrième  a  irappé  la  touche,  on  en  reviendra  au 
troisième  et  au  quatrième,  et  ainsi  de  suite;  pour- 
descendre,  en  conimençant  par  le  quatrième  ou  le 
cinquième,  on  continuera  Jusqu'au  pouce,  après 
quoi,  si  l'on  doit  descendre  encore,  on  lera  passer'  le 
3'  pai'-dessus  le  pouce.  A  la  main  gauche,  on  entre- 
prendra de  mouler  à  l'ai. le  du  4%  que  suivront  le  ?,', 
le  second  el  le  pouce;  et  quand  il  faudra  procéder 
an  delà,  on  se  servira  du  Iroisiénie,  du  second  et  du 
pouce,  comme  on  lait  à  la   main    droite,  pour   des- 


cendre. Pour  descendre,  le  pouce  élant  posé  d'abord, 
les  aniies  doigts  se  .succéderont  jusqu'au  4",  après 
lequel  joiieionl  le  3«  et  le  4",  ou  bien  le  pouce  et  le 
second  '. 

P.ii'mi  les  œuvres  publiées  par  Vi  neg.\s  figurent 
des  compositions  île  Soto  ,  de  Palebo,  de  Pedro 
Alberto  ViL.\.  Giàce  à  l'elipe  Pedrill,  les  pièces 
d'orgue  de  ces  musiciens  sont,  mainlenant,  acces- 
sibles à  tous,  lilles  ressemblent  encore  beaucoup  à 
des  motets  écrits  pour  les  voix".  Cependant,  le  désir' 
de  proliler  des  ressources  de  l'orgue  y  apparaît  : 
ainsi,  dans  le  verset  du  6=  ton  de  Soto,  se  Ir'ouvent 
des  épisodes  en  duo,  qui  se  coriespondeiil,  alterna- 
livernent  graves  et  élevés,  et  on  peut  croir'R  que 
ce  dialogue  doit  être  marqué  et  embelli  par  la 
(liversile  des  jeux",  (domine  on  le  voit  par  le  som- 
maire des  dill'érenls  livr-es,  les  compositions  ornées 
[ylosadas]  sont  nombrenses  en  ce  Libro  d^  cifra 
l'ai'mi  les  pièces  de  ce  genre,  je  signalerai  une  trans- 
criplion  poui'deiix  inslrnments  de  ■■  ISelle  sans  père  ■> 
de  CiiKcyuiLLO.N,  à  douze  voix  (fol.  S7  6  et  SH  a)  Des 
glosas,  dont  beaucoup  sont  attribuées  à  Palero,  y 
sont  jointes  à  maintes  compositions  de  Jaquet,  de 
Veroelot,  de  JosQui.N,  de  (jombert,  de  Mouton.  Ve.negas 
nous  propose  aussi  d'étranges  concerts  :  ainsi,  une 
l'ugue  ?i  40  voix,  réparlies  entre  10  inslrumenls.  A  la 
fin  du  livre  sont  quelques  enlrada^,  durs  à  de  «  fort 
bons  auteurs  ■>.  En  voici  une  dont  la  simplicité 
n'est  point  privée  de  grâce  (fol.  73  b)  : 
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1.  Biblinthèque  nationale  de  Madrid.  R  598  (un  autre  exemplaire  se 
trouve  sou-J  la  cote  R  0497). 

:;.  Lv  |iOiiit  de  départ  est  le  fa  grave,  rppréseoté  par  1  :  uiïp  sorte 
di-  virgule  est  a-colée  aux  chiirrps  de  la  première  octave;  dans  la 
seciiiide,  iU  sont  donnéri  sou-i  la  forme  ordintire;  dans  la  troisième, 
ils  sont  suivis  d'un  point;  dans  la  qualrièine,  d-;  deux.  Ka  c.mposition 
esl  divisée  en  mesures,  el  les  valeurs  sont  déterminées  parla  place 
que  les  signes  orrupent. 

3.  D'a|)n'9  CtiioNK,  le  tiPiito  doit  être  fait  sur  des  motifs  anii'les. 
et  les  dilTerentes  parties  doivent  être  assez  éloignpcs,  afin  que  lesandi- 
teursles  distinguent  bien  quuid  on  joue  (A7  Melopeo,  16t3,  p  6l>I). 
C'est  ce  que  Hieiho  Pontiu,  de  P^rnie,  exigeait  i<uur  la  composition  ilu 


ricerr.are  [liaiKfiouanmnto  di  Muêir.n,  1588.  p.  91.  reproduit  l'ar 
M.  KiAKKi.UhV.'Mivr.  rile,  p.  144).  Mans  le  Tf.toro  de  la  lenijun  cit.stel- 
laiin.  Il  cspnnohi  (lOll)dcS.  de  Col)arruvias  le  tiento  n'eU  eoiisi- 
dere  que  comme  une  sorte  d'i-ssai  dn  l'instrument. 

4.  Pour  ces  fornu'S  particuliîTes  a  ht  musique  proTane  e>p:igniile. 
je  renvoie  ;i  l'excellenl  article  de  M.  R.  Mitjana  {/{nri/rtopi-die  dr 
la  Musiqui'). 

Vy.    Kol.  ri  b. 

6.  Aul'tlotjia  dr  On/nnistos  rhisicos  rA'/ia/ioles,  siij/os  xvr,  xvii 
1/    XMii,  1"'  vcl.  (Madrid,  libr.  Aller,  i9"8)- 

7.  P.  66  du  rynuoil  de  PkDHKi.i.. 
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Venkgas  eul  enliii  le  mérile  de  publier  dans  ce 
livre  un  certain  nombre  de  pièces  de  l'illustre 
Antonio  Cahezon,  qui  vivait  encore  ;  il  était  né, 
en  l.'ilO,  à  Castrillo  de  Malajudios  ;  il  devint  aveuf»le 
dès  son  enfance'.  i)ri.'aniste  et  joueur  de  clavichorde 
de  la  cliainl)re,  il  servit  Cliarles-IJuiiU  et  Piiilippe  II. 
Il  rnourut  en  l.ïtitj.  Ses  œuvres  fuient  |inliliees  pai' 
son  tils  Hernando,  en  1578-  :  elles  coin|>iennfnl  des 
exercices,  pièces  à  2  et  3  voix  sur  le  plain-cliant,  de 
courts  rcrsos  dans  les  tons  ecclésiastiques,  des  faux- 
bourdons,  des  versets  pour  les  hymnes,  pour  le  l/u- 
ynifirnt  des  diti'érenls  modes  et  pour  le  Kyrie;  ces 
pièces,  inspirées  pai-  le  chant  liturgique,  soit  suivies 
de  douze  livntos  dans  les  diUérents  modes.  L'un  de 
ces/iciirisest  lait  sur  un  Cum  sanctoSpirilu,  de Sosquin. 
I,e  reste  de  l'ouvrage  est  Ibrnié  presque  en  totalité 
de  nmiels  à  4,  5  et  6  voix  de  compositeurs  du  xvi'  siè- 
cle, ornés  de  "  gloses  ».  Des  variations  sur  las  vacas'' 
terminent  le  livre,  où  se  trouve  aussi  une  fugne  cano- 
niiiU'-  à  quatre  voix  [t^ilas  las  bozes  r(ni  por  iina) 
d'un  travail  extraordinaire.  Toutes  ces  œuvres  ont 
été  lééditées  par  .\l.  Peukell,  avec  d'excellents  com- 
mentaires :  aussi,  chacun  peut  en  reconnaître  la 
beauté. en  admirer  les piiies  lignes  mélodiques,  graves 
et  gracieuses  à  la  lois.  Dans  un  ticnlo  du  2'  ton 
(p.  .ï7i,  se  distingue  ce  jeu  des  chœurs  alternati  s 
que  j'ai  déjà  signalé  chez  Venec.as  (à  partir  de  la 
76'  mes.)  ;  le  tienln  du  3"  ton  est  Ibrmé  de  fiiytis  al 
contrario,  c'est-à-dire  que  les  réponses  sont  l'inver- 
sion du  sujet  (p.  5(1).  Kniin,  le  tiento  du  4«  ton  est 
(cri  émouvant.  Il  se  divise  en  quatre  parties  dans 
chacune  desquelles  Cabkzon  traite  un  thème  diffé- 
rent :  mais  ces  motiis  ont  une  merveilleuse  parenté 
de  sentiment  ;  ils  sont  en  même  temps  languissants 
et  passionnés  ;  le  dessin  en  est  parfois  si  peu  mar- 
qué que  les  lignes  semblent  incertaines,  près  de  se 
perdre  dans  le  mystère  de  l'harraonie.  (Jn  s'imagine 
qu'elles  vont  s'y  dissoudre  ou  s'y  confondre,  et  voici 
que  leur  plainte  s'est  ranimée  et  nous  parvient  plus 
distincte  qu'auparavant:  soit  que  la  basse,  accom- 
pagnée d'un  contrepoint  tlnide,  la  redise  à  la  tin  de 
la  première  période  ;' soit  que,  pendant  la  seconde 
partie,  le  ténor  et  le  soprano  répèlent,  tour  à  tour, 
un  chant  liévreux  et  obstiné  que  toutes  les  voix 
reprendi  ont  dans  la  conclusion.  Les  accords  et  le 
rylliMie  augmentent  l'àpreté  ivoyez  les  dissonances 
caractéristiques,  sol  diHe,  do,  mi,  mes.  31  cl  mes. 32) 
el  le  liouble  de  celte  musique;  en  l'étudiant,  on  pense 
au  jugement  de  Franchinus  Gaflrius  :  Hysj.ani  plo- 
ralits  proiiiunt'.  » 

Peu  de  temps  avant  la  mort  de  Cabkzon  parut  le 
traité  du  dominicain  Tomas  de  Sanct.a-Maria,  intitulé 
Arte  de  laÙT  Fanla.-iia  ilf)6ï;'.  L'auteury  assure  que, 
en  usant  de  sa  méthode,  les  musiciens  arriveront,  en 
peu  de  temps  et  sans  grand'peine,  à  jouer  soit  des 


1.  Voyei,  dans  l'arl.  de  M.  F.  Lliubàt  Ileiue  S  1.  .1/.,  1910,  p.  604, 
quelques  noies  sur  Cabe/.o.i,  suivies  d'uo  fac-simite  de  Ja  notation 
chilf'-'e  des  li-;p.igno!s. 

i.  Les  compositions  de  Cabezo?.-  ont  été  rééditées.  F.  Pedreli.  les 
a  publiées  dans  le  :»•  vol.  d-^  \'  ffispamae  Sc/ioln  mnsica  sacra  (1895_ 
18 'T.  Il  d.inne  la  bibliogr  iphie  des  études  faites  sur  l'auteur;  voyez 
au^sl  la  préface  de  son  Antoloym  de^â  ritee  ii"  vol.),  et  tes  articles 
sur  CiBEros  réunis  d.ius  le  nurneio  de  juin  1910  de  la  Musica  sacro- 
liùpana. 

3.  On  trouve  aussi  chet  Vvegx'î  (fol  63  b,  d --s  di/^erenciiu  sur  ce 
motif,  tiré  de  Ih  psalmodie  du  !•'  ton,  sur  laquelle  on  avait  ajusté, 
pour  la  gra»er  plus  sûrement  dans  la  mèiiioire  des  élevés.  les  paroles 
Guof'la'nf  ta.s  vacas. 

4.  TItforica  musice.  Milan.  1495,  fivre  V,  ch.  8. 

b.  h  était  termine  cl  re';ul  l'approbation  dès  1557.  On  en  trouve  un 
eiemplaire  à  la  Bibl.  nationale,  Heserve  VmS,  18. 


instruments  à  clavier,  soit  de  la  Vihucla  ou  de  tout 
autre  instrument  sur  lequel  on  peut  exprimer  de  la 
musique  à  trois  ou  quaire  voix,  ou  davantage.  Il 
pose  huit  règles  pour  taner  cou  l'.d'i  ferfrelion  y 
primor.  A  son  avis,  une  n'iivre  n'est  plus  la  même, 
quand  elle  est  jouée  par  un  artiste  diligent,  ou  par 
un  musicien  mal  exercé.  Il  dit  coinmeul  il  faut  pla- 
cer les  mains  et  ..  attaquer'  .•  les  louclies,  comment 
s'obtient  la  pureté  dans  le  jeu;  il  nous  apprend  à 
procéder  con  dedos  converti  ntes,  le  3«  étant  le  <.  doigt 
pi  iiicipal  •'  de  la  main  droite,  le  2»  el  le  3«  <.  les  prin- 
cipaux ..  de  la  gauche,  fiar  lesquels  il  faut  commen- 
cer'el  linir  les  tr'illes.  Le  pouce  ne  se  mettr'apoint  sur 
les  touches  noires,  sinon  pour  foi'min'  les  octaves,  ou 
s'il  est  impossible  de  fane  autrement  {i"--  partie, 
ch.  xviii).  Au  chapitre  xix«  Fruy  Tomas  décrit  la 
manière  de  u  taner  eon  biien  ii'/re  ...  De  plusieurs 
noires  qui  se  suivent,  les  noies  impaires  seront  poin- 
tées, et  les  paires  égales  à  des  croches  (J.J  J-j)  : 
les  croches  successives   srrbiront  une  Iransformation 

analogueVÎ.  j)  ou  d'ordre  inverse  1|  |.j,  mais  la  façon 
la«  plus  galante  de  toutes  «  sera  de  hâter,  sur  quatre 
croches,  les  trois  premières  coiirme  des  doubles 
cr'oches,  el  de  relarder  la  quatrième,  par  compen- 
sation. A  la  théor'ie  du  «  bon  air»  se  ratl.ichent  les 
pi'éceptes  relatifs  aux  oi-uemenls,  reil'.bles  ou  quie- 
fcros". 

Le  P.  Luis  ViLLALBA,  organiste  de  l'Kscorial,  a  pu- 
blié les  compositions. lonnéesdans  ce  Irailé.  Elles  sont 
presque  toutes  en  style  d'imitation;  parfois  les  voix 
s'y  répondenl,  en  épisodes  successifs  a  deux  parties, 
procédé  cher  aux  organistes  espagnols  (cf.  p.  1.  et 
p.  13  de  la  réédition;  fol.  120  h  et  121  a  de  l'original), 
ou  bien  les  duos  y  alternent  avec  les  phrases  à  3 
(p.  24;  fol.  77  b  de  l'orig.).  S.\ncta-Maria  e.\celle  à 
inventer  d'alertes  mélodies,  aux  contours  nets,  à  la 
cadence  préci-e'',  qui  charment  sur-le-champ;  mais, 
alors  même  qu'il  use  de  lignes  plus  molles,  de  tons 
moins  vifs,  el  que  sa  musique  est  presque  le  com- 
mencement d'un  rêve,  jamais  il  n'entraînera  l'audi- 
leur-  dans  ces  régions  de  mélancolie  où  se  consument 
un  Cabezon  et  un  Victoria.  Son  esprit  discipliné  se 
refuse  aux  transports  mystiques;  la  règle  du  cloître 
et  de  la  litur-ie  dirige  et  modère  les  alfeclions  de 
son  cœur  :  ses  émotions  ne  tiennent  leur  origine 
et  leurs  limites  que  de  sou  étal  île  religieux;  et  ce 
qui  lui  est  ordonné  ou  licite  d'éprouver,  il  aurait 
scrupule  de  le  déclarer  en  des  termes  qui  ne  fussent 
pas  admis  au  riluel  de  la  musique.  Une  docilité  si 
parfaite  le  rédint  au  rôle  d'un  irréprochable  orga- 
niste de  couvent,  qui  joue  d'après  la  "  couleur  du 
temps  »,  judicieusement,  agr'éablement,  dévotement. 
Mais  les  pièces  où  il  traite  plusieurs  thèmes  succes- 
sifs n'en  sont  pas  moins  de  fort  bons  spécimens  de 
ce  que  les  Italiens  du  même  temps  eussent  nommé 
des  ricrcari. 

Une  seule  pièce  témoigne,  pour  nous,  du  talentde  ce 
Francisco  Peraza  |l.i64-1598)  qu'admiraient  Gl'errero 
el  Phil.  Hoqier,  le  maître  de  la  chapelle  royale.  Ils 
disaient  qu'il  avait  un  ange  en  chaque  doigt',  et, 
vraiment,  sa  musique  est  nu  nndange  de  liberté  ailée 


G.  Voyez  l'ouvrage  déjà  cité  de  M.  Ki\kell»ey.  Dans  la  préface  de 
son  Antologia  île  Orç/aimlas  clasicos  (1914).  le  F*.  Luis  Vii.i.ai.i.a  a 
répdilé  |ilu?î''Urs  chapitres  du  trailé  de  Tomas  de  SANcrA-MAitiA. 

7,  Par  exempt.?  p.  7,  p.  8,  p.  10.  p.  13   de  l'édition  du  P.  Vii.lalha. 

8.  Cf.  la  [.réface  de  VAuto'oi^ia  du  P.  \'ii.lai.ba  |1".''voî.)  :  la  compo- 
sition est  publi/'e  dans  ce  reçu  -il,  ainsi  quedans  celui  de  M.   Pedrell 
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et  de  recueillement.  Nous  citerons  encore  les  fils  de 
CABEzon,  Juan  et  Hernando,  qui  ont  laissé  quelques 
œuvres,  et  ce  Gregorio  Silvkstre'  dont  Zapata  mous 
raconte  si  joliment  comment  il  obtint,  au  concours, 
d'être  nommé  organiste  de  Grenade''' 

Les  facteurs  d'orgues  les  pins  renommés  à  celle 
époque  en  Espagne,  élaient  les  Iîrebos,  originaires 
des  Flandres.  On  peut  lire,  dans  le  8"  vol.  de  La 
Musique  aux  Pays-Bax,  d'Kdmond  Van  der  Straeten, 
quels  furent  les  travaux  de  Gilles  Brkbos  l'ancien 
(xi584),  comment  Juan  Brebos  perfectionna  en  1592 
un  orgue  de  la  cathédrale  de  Tolède,  et  combien 
Gilles  et  Gaspard  Brebos  mirent  de  variété  dans  les 
quatre  orgues  fameuses  de  l'Kscorial  :  la  voix  hu- 
maine et  les  trompettes  y  étaient  incomparables, 
l'organiste  y  disposait  de  flûtes  ouvertes  ou  bou- 
chées, de  siftlets,  de  chirimias,  de  cornets,  répartis 
sur  2  claviers  avec  pédale  ;  il  pouvait,  à  son  gré 
embellir  sa  musique  en  y  mêlant  le  son  du  rossignol, 
du  tambour  ou  des  cascabeles,  ou  faire  gémir  toutes 
les  voiï  de  l'orgue,  par  le  moyen  du  tremblant^. 

Sébastian  Aguilera  de  Heredia*,  dont  un  livre  de 
Magnificat  sur  les  huit  tons  (1618)  a  été  réédité  par 
Hilarion  EsLAVA  [Lira  Sacro-Hispana,  xvu«  s.  f'' série), 
a  laissé  quelques  pièces  d'orgues  que  le  P.  Villalba 
donne,  dans  son  Antologiti  déjà  citée,  d'après  un 
texte  manuscrit  conservé  à  l'Escorial.  Ces  œuvres 
sont  fort  intéressantes,  pour  l'harmonie,  pour  la 
forme,  et  pour  la  manière    de  traiter  le  plain-chant. 

Les  compositions  où  la  disposition  des  accords 
est  remarquable,  sont  les  deux  tientos  de  faisan  du 
4'  ton,  et  le  verset  de  falsas,  du  6«  (éd.  du  P.  Vil- 
lalba, p.  33,  p.  36,  p.  40;  cf.  VAntologia  de  M.  F. 
Pedrell,  p.  64  et  p.  74).  Par  falsas,  Aguilera  entend 
les  dissonances.  «  Elles  sont  an  nombre  de  trois,  la 
seconde,  la  quarte  et  la  septième  »,  écrivait  Tomas 
DE  Sancta-Maria  (Arie  de  taner  fantasia,  1565,  fol.  2). 
Aguilf.ra  pratique  ces  dissonances  avec  une  persé- 
vérance méthodique  où  l'audace  ne  manque  point, 
et  il  en  connaît  d'autres  encore,  plus  mordantes  ou 
plus  incertaines.  Il  excelle  à  préparer,  par  une 
chaîne  d'accords  de  septième,  la  cadence  d'un  repos; 
il  la  promet  de  loin,  il  en  retarde  la  chute,  il  veut 
que,  prévue,  elle  surprenne  pourtant;  on  sent  que  la 
note  décisive  va  tomber,  on  l'a  déjà  dans  l'oreille,  et 
voici  qu'elle  y  résonne  en  elFet,  mais  non  pas  comme 
la  fin  paisible  d'une  période  bien  ménagée,  car 
elle  est  jointe  à  des  tons  rudes  qui  changent  en 
âpre  transition  la  conclusion  espérée  (p.  34,  4=  por- 
tée, de  la  mes.  5  à  la  mes.  11).  Dans  la  pièce  du 
6'  ton,  se  trouvent  aussi  d'ingénieuses  progressions 
d'harmonie  (p.  40,  3"  portée,  de  la  mes.  4  à  la  mes. 


1.  Parmi  tes  organistes  espaernols  Hti  xvi-  siècle,  il  faut  citer  aussi 
JiHÉNEz,  dont  M  Peeibkli.  a  publié  un  verset  et  deux  batailles  {Anto- 
logia  citée).  Dans  son  Enchiridion  siue  manuale  de  oratione  et  htjria 
canonicis,  écrit  rers  1550  et  publié  en  1580,  Martinus  ab  Azpn,cuKTA 
condamne  déjà  ce  n  tumulte  guerrier  »  que  les  Français  ont  imaginé 
d'imiter  et  que  les  Espagnols  n'ont  que  trop  bien  accueilli  à  l'église 
(p.  ÏU). 

2.  L'anecdote  a  été  traduite  par  M.  Collet  {Le  Mysticisme  musieni 
espagnol,  1913,  p.  254). 

3.  Les  organistes  espagnols  emploient  encore  maintenant  le  trem- 
blant avec  le  grand  jeu  :  l'effet  est  étrange  et  parfois  fort  émouvatit. 
Rappelons  que  dans  les  orgues  d'iispagrte,  les  tuyaux  des  ancbes  sont 
placés  «  en  cbamade  »,  dirigés  vers  la  nef  de  l'église.  Dans  le  numéro  de 
juin  de  loto  de  la  Masica  sacra  Itis/iaiiay  M.  Vicente  hk  Girkht  dnnne 
quelques  indications  sur  les  orgues  anciennes  d'Espagne  (p.  35).  La 
4"  livraison  des  Sammelbiin'ie  de  la  Soc.  inl.  de  mus  de  1913  con- 
tient un  article  de  M.  Arthur  George  MrLL,  intitule  Mediaevat  Orifans 
in  Spain.  On  y  trouvera  la  composition  d'un  orgue  de  i;érone(p.  490). 

4.  Ar.LU.ERA  naquit  vers  l:j7û;  en  16u:l,  il  quitta  Huesca  pour  Sara- 
gosse,  oii  il  fut  organiste  de  l'église  métropolitaine. 


8;  p.  41,  f*  portée),  dont  la  nouveauté  semble  d'au- 
tant plus  extraordinaire  qu'elles  y  sont  rapprochées 
de  motifs  de  tournure  archaïque-'. 

La  structure  aussi  des  œuvres  d'AcuiLERAest  assez 
particulière  :  le  premier  de  ses  tienlos  de  falsas  du 
i'  ton(p.  33)  est  fait  sur  un  seul  thème,  languissantet 
sévère,  développé  en  contrepoint  au  commencement 
de  la  composition,  délaissé  au  milieu  pour  des  ligu- 
res peu  distinctes  et  des  suites  d'accords,  mais  repris 
dans  la  dernière  partie,  et  traité  enfin  par  augmenta- 
tion, au  ténor  :  la  pièce  est  ainsi  diviséeen  trois,  bien 
nettement.  IJans  l'autre  tiento  de  falsas  du  4«  ton.  deux 
thèmes,  l'unmonlant,  l'autre  descendant,  le  premier 
plus  uni  et  plus  calme,  le  second  un  peu  plus  souple, 
sont  constamment  associés.  Knfin,  ses  grands  tienlos 
sont  d'une  ampleur  et  d'une  animation  vraiment 
extraordinaires.  Il  n'y  prend  qu'un  seul  thème  et  le 
développe  par  fugue,  y  joint  des  contresujets  rapides, 
en  diversifie  le  rythme,  va  même  jusqu'à  l'accom- 
pagner d'accords  sous  lesquels  il  trace  un  dessin 
continu  de  la  basse  (v.  p.  44),  de  sorte  que  les 
développements  sont  d'une  extrême  variété,  et,  bien 
souvent,  témoignent  de  la  grande  puissance  d'inven- 
tion qui  est  propre  à  l'auteui-. 

S'il  y  a  moins  de  force  dans  les  pages  oii  il  orne 
le  plain-chant,  il  faut  cependant  louer  la  grâce  toute 
simple  des  lignes  qu'AouiLERA  décrit  sous  la  mélodie 
du  Salve  (p.  47);  enfin,  la  psalmodie  du  S'  ton,  dont 
il  prend  la  finale  pour  thème,  lui  fournit  la  matière 
d'un  tiento  nerveux  (p.  78),  qu'il  développe  avec  la 
même  richesse  et  la  même  vigueur  de  rythme  que 
les  œuvres  analogues  que  nous  avons  déjà  signalées. 

Plusieurs  des  pièces  d'AouiLERA  qui  sont  publiées 
d'après  les  textes  manuscrits  de  l'Escorial  se  retrou- 
vent dans  un  recueil  conservé  à  la  Bibliothèque  na- 
tionale de  Madrid.  Ce  recueil,  intitulé  Huerto  ameno 
de  varias  flores  de  mitsica  recogiilas  de  varios  orga- 
nistas,  fut  formé  en  1709  par  Fr. -Antonio  Martin'. 
Ainsi  l'Obî'a  de  primera  lono,  éditée  par  le  P.  Vil- 
lalba [Anlologia,  p.  41),  s'y  trouve  au  fol.  11  ;  une  autre 
pièce  du  1»''  ton  {Antologia,  p.  49)  est  au  fol.  18  6; 
le  tiento  du  4"  ton  [Anlologia,  p.  36)  y  figure  au 
fol.  53.  Les  compositions  parmi  lesquelles  se  ren- 
contrent des  œuvres  reconnues  pour  être  d'AcuiLEHA 
sont  organisées  eu  séries,  d'après  la  suite  des  huit 
tons.  Sont-elles  aussi,  toutes,  du  même  musicien, 
ou  le  copiste  a-t-il  emprunté  à  plusieurs,  dans  le 
dessein  de  réunir,  les  unes  après  les  autres,  un 
certain  nombre  de  pièces  du  même  ton?  11  serait 
difficile  de  se  prononcer.  Remarquons,  cependant, 
que,  bien  souvent,  les  thèmes  ont  beaucoup  d'ana- 
logie avec  les  thèmes  d'AcuiLERA,  et  tout  d'abord 
avec  ceux  qui  contiennent  des  intervalles  altérés. 
On  peut  rapprocher  le  sujet  sur  lequel  est  écrit  le 
tie7ito  du  4"  ton  {Anlologia,  p.  55),  de  ces  dilférents 
sujets  (A,  fol.  1  o;  B,  fol.  38  a;  C,  fol.  55  6:  D,  fol. 
60  6;  E,  fol.  149  6)  : 


5.  Voyez,  p.  40,  2»  portée,  mes.  4,  3' portée,  mes.  10,  p.  41,  â*  portée 
mes.  2  et  mes.  5,  la  lierre  interposée  entre  la  sensible  et  la  tonique, 
comme  on  le  remarque  dans  la  musique  du  xv  siècle  et  encore  cliez 
Josquin  DES  Près.  On  trouve  aussi  cette  formule  chez  Cabkzon  dan.-i  un 
iiritto  de  son  Libro  de  1557  [Hispnjuae  Schota  musica  sacra  dcM.Pi- 
DHKLL,  vol.  VIII,  ni,  p.  .17) 

6.  Ce  livre  contient,  après  une  série  de  pièces  des  8  tons,  des  com- 
positions profanes,  dos  tocatas  alegres  pour  orgue  et  violon  de 
CnBELLi  (ce  sont  les  sonates  connues),  des  danses  de  dilTérentes  espèces, 
las  /alias,  une  gavotte  de  Abokc,  (IUuoel?),  et  d'autres  œuvres  d'ori- 
gine française.  Le  volume,  qui  avait  été^donné  à  BAneiKni  par  son  ami 
S.  de  SoTO  en  1860  porte  le  n'  IV.  lisserait  fort  intéressant  de  retrou- 
ver les  autres. 


TECnS'IQUE.  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


L'ART  DES  ORGANISTES    1205 


Y  «f     r 


0:i  voit  aussi  la  réponse  au  premier  motif  se  faire  par  un  motif  de  mouvement  contraire,  comme  dans  le 
tieiilo  du  4'  ton  donné  dans  ï Antotogia  (p.  36)   : 
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An  début  d'une  obra  du  1''  ton  (fol.  21    b),  parais-  1  dans  le  développement  de  certaines  des  pièces  réé- 
senl  des  accords  et  des  passages,  distribués  comme  |  ditées  : 
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Si,  d'autre  part,  \e.  style  harmonique  de  la  deuxième 
oôra  du  deuxième  loii  (A)  ne  désigne  pas  indubita- 
blement Agi  iLERA,  le  Ihème  quasi  liturgique  et  le 
développement  de  la  deuxième  pièce  du  d*  ton  (fol. 
80)  sont  bien  du  même  caractère  que  dans  certaines 
compositions  du  même  auteur.  Comparez  le  début 
(B)  avec  le  début  de  X'obra  du  1=|'  ton  (Antologia  du 
P.  ViLLALBA,  p.  48],  rapprochez  le  développement  (G) 


des  développements  d'autres  œuvres  (p.  42,  pp.  'iO- 
o2  de  VAntolofjiai.  observez  que  les  petits  motifs 
arpégés  (1)1  se  renconirent  aussi,  plus  animés,  h  la 
vérité,  dans  Vensnlada  du  8°  ton  iAnloloijia,  p.  Ti;', 
vous  reconnaîtrez  en  tout  cela  la  manière  d'Auii- 
LERA  :  étrange  survivance  de  son  style,  si  celte  mu- 
sique n'était  pas  de  lui  : 


♦ 


A  fol. 39a, 


nP 1 

H — J--1 

— ^  — ?  ' — 

a  — * i  — 

33i— 2 fl 

II 
-0- 

0 

41 ■ # — 

— c r. 

F^i  r  r 

1  r  r  1 

1— j- 9 — 

° 

1.  Dans  |P9  pièiea  ilu  «•  ton,  on  en  renconlre  une,  la  3»  (roi.  103  a],  qui  a  beaucoup  d'analogie  avec  IViisoiadd  publiée  par  le  P.  Vu  i.m  h». 
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C     fol.81  5 


U^^'^P 
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im 
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D       fol.  84  a 


Enfin,  celle  pièce  esl  fort  étendue  (du   fol.  80  jus- 
qu'au loi.  89  6|,  et  Aguilera,  on  le  sait,  est  abondant. 
Je  signale  encore,  dans  le  ménie  manuscrit,  une 


pièce  du  5"  ton,  dont  voici  les  éléments  piincipaux 
(dans  la  conclusion,  parait  un  inniillii  é  de  la  deuxième 
partie  du  motif  cilé  en  second  lieu  i  : 


fol.  95  a 
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Une  seule  œuvre,  un  tiento  du  deuxième  ton, 
publié  par  M.  Pedrell  et  par  le  P.  Villalba,  dans  les 
recueils  cités,  vous  permet  d'apprécier  le  talent  de 
Clavuo,  sans  doute  ce  Bernardo  Clavuo  qui  occupa 
la  chaire  de  musique  à  Salamanque,  après  l'illustre 
Salinas,  et  devint  ensuite  maîlre  de  chapelle  du  roi'. 
C'est  une  des  compositions  graves,  et  de  forme  un 
peu  vague,  où  des  accords  rugueux  percent  le  som- 
bre lissu  du  contrepoint.  Les  Espagnols  excellent  en 
cette  musique,  doiille  caractère  est  tout  semblable  à 
celui  de  leur  peinture. 


On  peut  rapprocher  des  œuvres  d'AouiLERA  les 
pièces  contenues  dans  les  Flores  de  musica  que  publia 
en  1620,  à  Lisbonne,  le  P.  Manoel  Hodrigues  Coeliio, 
claveciniste  du  roi.  Le  Pangc  Hnijua  et  l'Ave  maris 
niella  y  sont  traités  quatre  fois  chacun,  la  mélodie 
élanl  présentée  dans  chacune  des  parties;  cinq  ver- 
sets pour  l'Ave  maris  slella  s'y  trouvent  encore;  puis 
l'auteur  donne  des  compositions  sur  le  Magnificat  des 


I.  Voyez  rintéreasante  notice   sur   Clavuo  dans   VAntoto[/in  du 

p.  VlUAV,4(p.  10). 


différents  lons^,  où  l'orgue  accompagm;  à  quatre  voix 
le  canins  firmits  donné  tout  an  long  avec  les  paroles; 
suivent  le  Benedictus  des  8  Ions  et  les  Kirios;  enlin, 
le  livre  renferme  des/ie/l^lsqui,  pour  la  plupart,  étant 
formés  sur  plusieurs  thèmes,  appartiennenl  au  genre 
du  ricercare,  tandis  que  trois  de  ces  pièces  (16,  20  et 
21),  n'ayant  qu'un  sujet,  sont,  en  somme,  des  fan- 
taisies. Dans  ces  tieniosse  manifestent  cette  ampleur 
etcette  animation  vraiment  mslrumentales  que  nous 
avons  observées  chez  Aguileua.  Les  deux  maîtres  en 
sont  au  même  point  d'émancipation  de  la  musique 
de  clavier  que  le  sont  <i  les  Hollandais  au  temps  de 
SwEELiNCK,  les  Allemands  an  temps  de  Schkidt,  les 
Italiens  au  temps  de  Frkscobaldi  ».  C'est  M.  Skifkert 
{Gcsc/i.  der  Klaviermusik,  p.  Ii8)  qui  fait  cette  remar- 
que, au  sujet  de  Coelho  seulement,  les  œuvres  d'A- 
GUiLERA  n'ayant  été  publiées  que  longtemps  après 
l'achèvement  de  son  livre.  Il  montre  aussi  que  l'un 
des  tientos  de  Coeliio,  le  2I«,  est  fondé  siii'  le  mi^nie 
thème  qu'une  fantaisie  deSwERLl^•GB  (p.  .iOdu  l'i^vol. 
des  œuvres  complètes),  et  il  considère  que,  par  l'in- 


2.  I^r's  œuvres  t\o  Coki.ho,  quu  nous  n'avons  pu  avoir  entre  les 
mains,  sont  étudiées  iri  d'apri^s  A. -G.  Kittkh,  qui  en  donno  dcuiver* 
S"ts  {n°'  5f>-56  do  Ifi  2"  pnrtie  de  sa  Oesrh.  ilva  Orqelspieh;  cf.  !'• 
Iiarlie,  p.  76),  et  d'après  M.  SKrFrKnr{ouvr.  cité,   p.  145). 
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teimédiaire  de  Sweeuncr,  l'art  anglais  pénétra  ainsi 
en  Portugal. 

•      » 

La  Factiltdd  organica'  de  Fiancisco  ConnEA  de 
Aral'xo  est  à  la  l'ois  une  méthode  d'orgue  et  un  re- 
cueil de  pièces  diverses.  Corkea,  prèlre  et  organiste 
à  la  collégiale  du  Saint-Sauveur  à  Séville,  lit  publier 
cet  ouvraj;e  en  la  ville  d'Alcali,  en  1626.  Les  pré- 
ceptes y  tiennent  une  place  importante,  et  les  appli- 
cations musicales  y  sont  nomlireuses,  et  présentées 
en  ordre  progressif.  Tout  est  noté  en  cifra',  procédé 
facile  et  parlait  qui,  affirme  ConnEA,  fait  honneur  à 
l'esprit  (les  Espagnols,  el  dont  il  explique  l'usage.  11 
donne  aussi  des  règles  de  doigter,  propose  des 
exemples  pour  trois  doigts,  pour  quatre,  et  même 
pour  cinq,  si  le  passa-e  que  l'on  joue  s'achève  plus 
aisément   en  usant  du  cinquième  doigt  que  de  tout 


autre.  Pour  atteindre  l'octave,  soit  que  l'on  doive 
en  jouer  les  deux  termes  en  même  temps  ou  suc- 
cessivement, par  saut,  on  emploiera  le  premier 
doigt  et  le  cinquième.  Pour  éviter  toute  confusion 
dans  les  termes,  Cohhea  prend  soin  de  liien  déter- 
miner l'ordre  des  doigts,  du  premier,  le  pouce,  au 
quatrième,  l'annulaire  ou  doigt  «  du  cœur  »,  et  au 
cinquième,  "  le  plus  petit  de  tous,  que  l'on  appelle 
vulgairement  melyarilo  ». 

Parmi  les  compositions  publiées  dans  la  FacuUad 
organica,  se  trouvent  des  pièces  de  chant  ijlosadas, 
comme  dans  de  plus  anciens  recueils  :  ainsi  Un  gay 
bergier  de  Th.  Crecquillon  est  orné  de  diminutions 
en  triolets,  et,  dans  Suzanne  un  jour,  les  traits  rapi- 
des sont  prodigués^.  Au  contraire,  Correa  n'abuse 
pas  constamment  des  fioritures  dans  le  tv'ntn  du 
6'  ton  écrit  sur  la  première  partie  de  la  Batalla  de 
Morales,  dont  voici  deux  fragments'  : 


J^^J    J  I J 


1.  Libro  fte  tientos  y  discursos  de  mnsica  practica,  y  theorica  de 
orr/ano  intilulado  Facultad  organica  :  con  el  quai,  y  con  moderado 
estudio  y  perseverancia,  gualquier  médiane  taficdor  pnede  salir 
nventnja'io  en  eUa;  sabiendo  diestrnmente  cantar  eanto  de  Or^ano, 
y  S'jbn-todo  teniendo  buen  natural  (bibl.  oat.  de  Madrid,  R.  9i79). 


i.   Voyez    plus    huut,  page   I2(i2.    noie  2,  ce  que  l'on   entend   par 
Cl  f l'a. 

3.  Voyez  par  ex.  fol.  167. 

4.  Ce /ieîUo  donné  au  fol.  70  eal  du  troisième  degré,  ou  les  pièces 
citées  sont  plus  difficiles  que  dans  les  deux  prét-édenls. 
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P.  50. 


CVsl  aussi  avec  sobriété  que  so'il  accumpagnés  le  Lnuda   Sion   (A)   et  le   cantique  de  1'  «  Immaculée 
Conceplion  »  To'lo  cl  mundo  en  (jencnil  (I!). 


/ 

fol.  199. 
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B    le  plein  chant  au  ténor    fol.  202 


To    .   du  el  nmn    do  en      ge 


vo    _  zes       Rey 


na  es. .  co      _       gi 


Pour  jouer  les  [liecc^à  ciiii|  parties,  i^orkkx  reconi- 
luaiide  l'usage  de  jeux  dillërenls,  par  le  nuiyen  des- 
ifuels  ou  évite  la  cotilusioii  di'S  voiï  intermédiaices; 
par  e.xempie,  .s'il  couvieiil  de  raari|upr  les  deux  par- 
ties supérieures,  on  les  jouera  avei;  le  "  plein  "  de 
l'orgue,  et  les  bassesse  lei-ont  sur  les  tli"iles,  ou  bien, 


au  contraire,  les  notes  du  dessus  seront  données  par 
le  flaulado,  et  les  basses,  par  le  llno  ou  les  troui- 
pettes.  Ce  passage  (fol.  140)  montre  re  qu'était  une 
composition  ainsi  partaj.'ée,  Iks  dt'ux  voi.'î  aiguës 
étant  exprimées  avec  plus  de  force  que  les  irois 
graves'  : 
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1.  A  la  ine«ure  17  du  rragmeal  que  je  duniie,  la  lettre  R  >igni6e  redoble  (trille);  à  la  mesure  II,  avant  la  fin,  Cdrrea  fait  celte  'léilaration, 
au  sujet  de  l'accord  du  3»  lern(is  :  Dialhesaron  iudicaui  consonanliam  \  il  |irend  ainsi  parti  dans  la  rf.n^roverse  au  sujet  de  la  quart.'. 
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Un  tiento  du  4«  ton,  en  manière  de  cancion,  nous 
montre,  chez  Correa,  un  compositeur  grave.  Les 
plaintes  sont  profondes  et  infinies,  comme  les 
plaintes  des  mailres  espagnols  qui  l'ont  précédé.  Il 
aime  les  accords  dissonants,  et  les  rythmes  las 
ou  haletants;  il  ne  laisse  la  mesure  s'animer  que 
pour  en  rompre  l'élan  par  des  chocs  plus  lourds; 
parfois,  les  harmonies  sombres  où  il  s'attarde  con- 
viendraient pour  accompagner  les  chansons  des  cap- 
tifs, llenas  dedolor  y  sentimiento,  dont  Calderon  nous 
parle';  il  semblerait  que  le  musicien  voulut  nous 
rappeler  que 


Siempre  traen  pacesjuradas 
La  mûsica  y  la  Msteza^, 

et  il  justifie  d'avance  la  remarque  de  Taine  sur  le 
peuple  espagnol  :  «  Ce  qui  le  distingue  entre  tous  les 
autres,  c'est  le  besoin  de  la  sensation  âpre  et  poi- 
gnante. Tel  est  son  état  préféré;  les  autres  lui  parais- 
sent plats'.  >i  Cette  mélancolie  devient  fiévreuse  et 


1.  El  principe  constante,  i'«  jourriée,  8f,  i. 

2.  Amar  despues  de  ia  m//(^ri/;,  de  Calderon  ;  2*  journée,  se.  v. 

3.  Essais    de  critique  et  d'histoire,    p.  :i47   (4«    éd.,  1882),   dans 
.  l'Espagne  en  1679  »,  au  sujet  du  voyage  de  M»d'.\ulnuy. 
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mène  à   la  violence  :  la  péroraison  du  licnto  a  modo  de  cancion  (fol.  46),  dont  nous  ne  donnons  que  des 
raL'ments,  esl  tumultueuse  et  rude. 
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Celte  musique  noble  et  passionnée  ne  fut  peut- 
être  pas  louée,  cependant,  aussi  généralement  et 
aussi  longtemps  que  nous  aimerions  aie  croire,  car 
certains  organistes  espagnols  du  xvii"  siècle  avaient 
une  singulière  complaisance  pour  l'art  profane.  Dans 
le  Journal  du  voyage  d'Espagne  de  l'abbé  Bertaut 
(1669),  nous  lisons  une  description  de  la  messe  de 
minuit  cliez  les  cordeliers  de  Valiadolid,  où  l'auteur 
entendit  avec  étonnement,  avant  l'oflice,  «  les  tam- 
bours de  basque  qui  s'accordaient  avec  les  orgues 
qui  jouaient  une  chacone.  Ce  fut  là  le  préparatif  des 
Matines  »  (p.  191).  Ce  témoignage  est  de  1639.  Quel- 


ques mois  plus  tard,  Mathieu  de  Montreuil  était  à 
Saint-Sébastien  pour  la  Fête-Dieu,  et  il  ne  trouvait  à 
louer  que  des  effets  assez  frivoles.  "  Leur  musique, 
leurs  orgues,  leurs  luths,  leurs  clavessins,  font  de 
certains  écos  à  voix  perdiies  qui  s'en  vont  dans  les 
airs'.  » 

D'abord  organiste  de  la  Seo  de  Urgel,  l'habile 
Juan  Cabanillas  y  reçut,  le  15  mai  1665,  la  charge 
d'organiste  à  la  cathédrale  de  Valence,  où  il  servit 
jusqu'à  sa  mort  (1713).  Sa  renommée  s'était  étendue 
jusqu'en  France,  où  il  fut  appelé  à  jouer  dans  plu- 
sieurs églises  des  provinces  méridionales.  Un  autre 


1.  Les  Œuvres  de  Monsuurde  Mon(reuil,  1(171,  p.  271,  Il  était  à 
Saint-Sébastien  à  la  fin  de  mai  ICbO. 
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organiste  espagnol,  Luis  de  Aranda,  né  à  Séville, 
avail  séjourné  dans  le  sud  de  la  France;  on  le  men- 
tionne dans  divers  contrats  de  1641  à  1648,  et  Ouvrard 
disait  de  lui  qu'il  jouait  d'une  manière  extraordi- 
naire, mélangeant  de  telle  sorte  les  jeux,  qu'il  en 
faisait  paraître  qui  n'étaient  pas  dans  l'orgue'.  Nous 
ne  connaissons  rien  de  ses  œuvres.  Au  contraire,  les 
compositions  de  Cabanillas  nous  ont  été  transmises 
par  quelques-uns  de  ses  admirateurs;  en  particulier, 
par  Esteban  Marondo,  organiste  à  Barcelone,  qui  en 
recueillit  le  plus  grand  nombre  dans  son  Libro  de 
Obras  de  Qryano,  manuscrit  daté  de  1722. 

Felipe  Psdrell  a  publié  quelques  pièces  de  Caba- 
nillas dans  son  Antologia  de  Organlstas  clâdcos  Espa- 
notes  (1908)  etdant  son  Catàlechde  la  Bibiioteca  musical 
delà  diputaciode  Baicelona  (II,  1909).  Il  faut  signaler 
un  tiento  de  falsas  du  4"  ton,  où  le  thème  est  accom- 
pagné d'un  contresujet  opiniâtre  (p.  77  du  Catàlech)', 
l'on  peut  observer,  dans  un  tienlu  du  6"  ton,  la  ré- 
ponse tonale  (p.  83),  et  dans  un  tiento  du  2"  (p.  86), 
l'harmonie  serrée  et  les  suites  d'accords  qui  se  pres- 
sent comme  des  flots  soulevés.  Ses  versets  pour  la 
Misa  de  Angelis  {Antologia,  p.  80)  sont  écrits  avec 
beaucoup  de  verve,  en  style  d'imitation.  Sans  doute, 
ces  pièces  furent  composées  dans  les  dernières  an- 
nées de  la  vie  de  Cabanillas  ;  certains  thèmes  res- 
semblent beaucoup  aux  thèmes  des  œuvres  contenues 
dans  le  recueil  d'ÀRESti  que  nous  étudierons  plus 
loin.  Ainsi,  dans  le  dernier  verset  de  VAgnus  (p.  88), 


se  retrouve  une  partie  du  sujet  de  la  sonate  l'uguée 
de  PoLLAROLi  (p.  4;  voyez  ToRcm,  L'Arte  musicale  in 
Jtalia,  vol.  III,  p.  341,  et  comparez  la  mes.  2,  la 
mes.  4  et  la  mus.  7  de  Cabanillas  avec  la  2"  mes.  de 
la  page  342);  dans  le  i"''  Kyrii'  (p.  80),  il  emploie  la 
g:immeen  doubles-croches  qui  figure,  de  mouvement 
inverse,  il  est  vrai,  dans  la  f'uga  vivace  attribuée  à 
Pasqulni  (Arësti,  p.25;ToRciii,  p. 270).  La  prédilection 
puur  les  notes  répétées  rapproche  aussi  l'organiste 
espagnol  des  compositeurs  à  qui  Ginlio  Cesare  Aresti 
a  emprunté.  En  outre,  même  entrain  que  chez  les 
maîtres  italiens.  Cabanillas,  cependant,  ne  détend 
pas  si  volontiers  son  contrepoint,  dans  lequel,  d'ail- 
leurs, il  admet  des  suites  d'octaves  à  peine  masquées 
([I.  87,  dernière  ligne,  et  surtout  p.  86,  3°  ligne). 

O'autres  témoignages  encore  que  ces  analogies  de 
st\  le  démontrent  que  les  organistes  d'Espagne  s'ap- 
pliquent à  connaître  les  compositions  italiennes  : 
dans  un  manuscrit  de  Barcelone  (n''888  du  Catàlech), 
M.  Pedrell  signale,  avec  des  versets  de  Joseph  Xime- 
NEs,  «  organiste  espagnol  admirable  »,  des  toccate 
de  FoGGiA,  et  des  pièces  à  3  voix  a  modo  de  Italla. 

Quelques  exemples  de  plain-chant  accompagné, 
que  l'on  put  jouer  à  l'orgue,  se  trouvent  à  la  fin  du 
C  mpendio  numeroso  de  zifras  arm,onicas  de  Diego 
Fernandez  de  Huete,  harpiste  de  la  cathédrale  de 
Tolède  (1702;  2"  partie  1704)-.  Des  citations  brèves 
suffiront  pour  montrer  comment  le  faux-bourdon  et 
le  contrepoint  sont  appliqués  : 
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1.  J'ai  publié  quelques  notes  sur  cet  organiste,  qui  passa  un  cer- 
tain temitsà  Xarbonne,  dans  un  article  inséré  dans  la  Riemann-Fest- 
schrift,  1009,  p.  330. 

2.  Madrid,  Bibl.  nat.  R.  9749.  Bien  que  le  livre  soit  fait  expressé- 


ment pour  la  harpe,  je  signale  ici  ces  accompagnements, Jtout  sem- 
blables à  ceux  que  l'onécrivait  pour  l'orgue  (voyez  plus  haul,  p.  1210). 
L'organiste  de  Tolède,  Joseph  Solana,  avait  adressé^une  lettre  d  ap- 
probalioa  à  l'auteur  (1700). 
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fol.  66 
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Un  autre  ouvrage  fait  pour  instruire  les  organistes 
parut  eu  1702  sous  ce  titre  :  Reglas  générales  di-  acom- 
pa'pi  en  organo  (Madrid,  Bibl.  nal.  U.  14468)  :  il  fut 
écrit  par  José  de  Torres,  organiste  du  roi.  D'autres 
organistes  et  théoriciens  de  la  fin  du  xvii"  siècle  sont 
restés  célèbres,  sans  que  rien  de  leur  musique  nous 
soit  parvenu  pour  justifier  le  renom  qu'ils  ont  acquis. 
Andrés  Lorente,  le  savant  auteur  de  Elpor  que  de  la 
inusina  (1672),  était  organiste  à  Alcala  de  Henares, 
où  il  mourut  en  1703.  Le  religieu.K  aveugle  Pablo 
Nas.^rre  est  fameu.\  à  cause  de  ses  Fragmentas  musi- 
cos(i683)  et  de  son  Escueta  musica  (1723);  dans  le 
second  de  ces  livres,  il  donne  les  principes  de  la 
composition  nécessaires  aux  organistes  et  traite  de 
la  construction  des  orgues.  Il  était  franciscain  à  Sa- 
ragosse'. 

José  Euxs,  qui  fut,  au  monastère  de  las  sefioras 
descuhas  de  Madrid,  un  successeur  éloigné  de  Victo- 
ria, est  mieux  connu.  M.  Pedrkll  a  publié  de  ses 
œuvres  dans  le  Catàlechde  la  Biblioteca  musical  de  la 
diputaciô  de  Barcelonii  (II,  1909)  et  dans  le  2"  vol.  de 
son  Aniologia.  Ce  maître  vécut  assez  avant  dans  le 
xvni'=  siècle;  il  était  nommé  par  Joseph  Nebra,  qui 
fut  organiste  du  roi,  père  et  patriarche  des  bons  or- 
ganistes; d'autres  musiciens  qui  servaient  à  la  cour, 
Seb.  Albero  et  Joaquin  Oxinaga,  le  considéraient 
comme  l'oracle  de  la  profession,  et  digne  des  plus 
grands  éloges.  Son  Intenta  cromatico  est  fort  remar- 
quable pour  son  thème  rugueux  et  son  développe- 
ment, où  passent  de  grandes  vagues  d'harmonie  (la 
funue  s'étend  de  la  p.  97  à  la  p.  108  du  Catàlech^). 

Je  ne  peux  que  citer  les  noms  d'autres  organistes 
réputés  du  xviii«  siècle,  José  et  Manuel  Blasco  de 
Nebra,  Juan  Vila,  organiste  à  Barcelone,  le  P.  An- 
tonio SoLER,  organiste  de  l'Escorial,  dont  les  pièces 
de  clavecin  sont  remarquables,  Juan  Sessi,  organiste 
du  roi,  Basilio  Sessi,  organiste  de  Tolède,  et  le  P.  Car- 
rera Y  Lanchares,  organiste  de  la  cour,  et  fray  Joa- 
quin .\3iAi.N,  organiste  du  couvent  de  San-Geronimo 
à  .Madrid,  qui,  tous  deux,  furent  élèves  du  maître  de 
la  cliapelle  royale,  José  Llndon,  bon  organiste  et 
auteur  d'un  trailé^de  fugue  estimé. 

l.  Parnû  les  organistes  du  kvii=  siècle,  il  faut  citer  aussi  Franc. 
Llis*.  .lo:il  Pedrell  .i  publié  des  versets  dans  le  second  vol.  de  son 
Antologia;  dans  le  1"'  vol.,  il  a  donné  des  pièces  anonymesdans  cer- 
taine' -l-îs  (uelle?  se  pecooniissent  des  formules  pirticulières  à  la 
musique  de  clarier  du  xviii*  siècle. 

::.  Pou--  les  orgnisles  espagnoU  du  xvuit  siècle,  à  défaut  de  textes 
mssicaux,  je  rappelle  ce  que  dit  B.-G.  Feijoo  du  menuet  joué  à  l'or- 
gue, et  de  t'îmilation  de  li  chèvre  et  du  tambourin  {Theatro  critico 
univerjo/,  1,  )7J7,  p.  290.«t  p.  310). 


Tous  ces  musiciens  sont  bien  près  de  ce  que  Don 
Hilarion  Eslava  (1807-1878)  considère  comme  le 
temps  de  la  décadence.  Je  renvoie  aux  notices  de  son 
Museoorganico  espanal  (1854),  où  il  écrit  l'histoire  dç 
l'art  de  ses  compatriotes  organistes,  et  à  ses  compo- 
sitions, où  certaines  pages  montrent  que,  malgré 
sa  bonne  volonté  et  son  savoir,  Eslava  n'était  pas 
encore,  lui-même,  très  éloigné  de  cette  époque 
d'abaissement. 


Pendant  que,  vers  la  fin  du  xvi«  siècle,  les  Italiens, 
dans  leurs  toccateel  leurs  ricercari,el  les  Espagnols, 
dans  leurs  tientos,  traitent  des  formes  d'essence  pure- 
ment instrumentale,  les  organistes  allemands  s'ap- 
pliquent encore  à  transcrire  pour  l'orgue  des  compo- 
sitions vocales,  en  les  ornant  d'après  des  procédés 
analogues  à  ceux  qu'employaient  déjà  Pau.mann  et 

HOFHEIMER. 

Elias  (Nicolaus  Ammerbagh,  organiste  de  la  Tho- 
maskirche  de  Leipzig  depuis  1560,  publia  en  1571  un 
livre  pour  l'orgue  et  les  instruments  à  clavier,  ou- 
vrage dans  lequel  il  donne  l'explication  de  la  tabla- 
ture et  présente  des  œuvres  de  musique  allemande 
profane  et  [des  motets,  ornés  de  coloratures,  des 
danses  allemandes,  des  gaillardes  et  des  passomè- 
zes^.  En  1583,  parut  une  deuxième  édition  de  ce  re- 
cueil, où  les  chansons  allemandes  sont  moins  nom- 
breuses, et  où  figurent  des  compositions  de  Clemens 
NON  Papa,  de  Grecquillon,  de  Gyprien  de  Hore,  d'Aa- 
CADELT,  etc.  La  première  édition  contenait  déjà  des 
œuvres  étrangères,  de  Matthâus  le  Maistre,  de  Ro- 
land DE  Lassus,  de  Scandelli  et  de  l'Espagnol  Ivo  db 
Vento.  Parmi  les  Allemands,  Hofhaimer,  Senfl, 
ZiRLER  et  Meiland  sont  mis  à  contribution;  Ammer- 
bagh transcrit  aussi  la  chanson  Daulce  mémoire  de 
Sandrin  (n»  70).  En  1575,  il  fit  imprimer  Ein  New 
Kvnstlich  Tabulaturbuch  où  sont  réunis  de  «  très  bons 
motets  et  d'agréables  chants  allemands,  aujfs  teste 
colorirtn.  11  est  àremarquer  que,  chez  Amuerbagh,  une 
partie  des  pièces  transcrites  restent  sans  coloratures. 
il  met  l'orgue  au  premier  rang  des  instruments  à 
clavier,  parce  qu'il  possède  «  une  grande  variété  » 
de  sonorité  à  cause  des  différents  jeux*. 


3.  Orgel  uild  Instrument  Tabulatur,  publiée  en  temps  de  peste 
t  gous  l'oppreâsiou  de  la  peine  et  de  l'angoisse  présente  p.  L'auteur 
dit  avoir  appris  la  musique  dans  les  pays  étrangers,  où  il  a  beaucoup 
souffert. 

4.  A. -G.  RiTTER  (ouvr.  cité,  p.  113),  étudie  longuement  le  livre  d'AH 
merbach;  cf.  M.  Seiffert,  ouvr,  cité,  p.  12. _ 
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Moins  discret  dans  l'ornementation  qu'AsiMERBACii, 
et  moins  habile,  Bernhard  Schmid  (1522?-1o92),  orga- 
niste à  Saint-Thomas  (1560),  puis  à  la  cathédrale  de 
Strasbourg  (1364),  fit  paraître  chez  Jobin,  à  Stras- 
bourg, Ixvey  Bûcher  einer  neuen  kùnstlichen  Tahulalur 
auff  Orgel  und  Instrument  (1577).  La  première  partie 
de  ce  livre  ne  contient  que  de  la  musique  religieuse 
(18  motets  de  Roland  de  Lassus,  2  de  Richafort);  la 
seconde  renferme  5  compositions  allemandes  pour 
l'église,  4  madrigaux  et  des  œuvres  flamandes.  Les 
«  colorations  »  de  Schmid  sont  faites  avec  peu  d'ima- 
gination et  d'une  façon  trop  mécanique. 

Les  œuvres  italiennes  et  flamandes  dominent  dans 
le  livre  de  Jacob  Pais,  Ein  schtin  nutz  vnnd  gebreu- 
chlich  Orgeliahutaturbuch  (1583)',  publié  à  Lauin- 
gen  où  Jacob  Pais,  né  à  Augsbourg,  était  organisle. 
RiTTER  a  donné  du  travail  de  Pais  une  critique  sé- 
vère, qui  reste  juste  si  on  l'étend  à  l'école  entière 
des  coloristes,  artisans  bornés  plutôt  qu'artistes,  qui 
adaptent  à  chaque  pièce,  sans  discernement,  de  mo^ 
notones  fioritures,  et  en  détruisent  ainsi  la  vie  et  le 
caractère.  Deux  fantasie  et  deux  canzoni  frances'', 
insérées  dans  le  recueil  de  Pais,  ont  cependant  une 
valeur  propre^. 

Le  fils  de  Bernhard  Schmid,  son  successeur  à  Saint- 


Thomas  de  Strasbourg,  témoigne  d'une  plus  grande 
habileté  dans  ses  transcriptions  publiées  en  1607 
(Tabulatnr-Buch...  Auff  Orgeln  und  Inslrumenten  zu 
gebrauchen^).  Le  livre  de  Bernhard  Schmid  «  le  jeune  » 
ne  renferme  pas  seulement  des  compositions  vocales 
destinées  aux  instrumentistes,  mais  on  y  trouve  d'a- 
bord (du  n°  1  au  n"  22)  des  «  Intonations  «  de  Gio- 
vanni et  d'Andréa  Gabrieli  et  des  Toccate  des  mêmes 
auteurs,  de  Merulo  et  de  Diruta.  A  la  fin  de  l'ou- 
vrage, H  fugues  ou,  «  comme  les  Italiens  les  nom- 
ment, '/'/  canzoni  alla  francese  »,  sont  empruntées  à 
G.  Malvezio,  à  FI.  Maschera,  à  Andréa  Gabrieli,  à 
Mortaro,  à  Banchieri,  à  Suriano,  à  G.  Brignoli  et  à 
Orazio  Veochi.  A  force  de  manier  les  œuvres  italien- 
nes, Schmid  acquiert  quelque  chose  du  style  des  maî- 
tres italiens.  S'il  «  colore  »  les  canzoni  alla  francese, 
il  n'outrepasse  point  trop  ses  droits,  puisque  Diruta 
nous  assure  que  de  telles  pièces  sont  destinées  à 
être  jouées  avec  des  «  diminutions  ».  La  figuration 
ornementale  elle-même  de  Schmid  est  d'ailleurs 
moins  lourde  et  moins  prévue  que  celle  de  ses 
devanciers  allemands.  On  peut  en  juger  par  cette 
conclusion,  en  style  de  toccata,  de  la  transcription 
qu'il  donne  du  madrigal  à  5  voix  d'Antonio  Orlan- 
dini,  La  vezzoselt'  aurora  (n°  58). 


Des  motets  de  plusieurs  maîtres  allemands  ont 
été  transcrits  par  Schmid.  Quatre  de  ces  musiciens 
étaient  des  organistes  estimés  :  Gregor  Aichinger, 
Christian  Erbach,  Hans  Léo  Hassler  et  Jacob  Hassler  *. 
Les  Italiens  Bianciardi  et  Luca  Marenzio  ont  aussi 
fourni  des  pièces  de  chant  à  l'organiste  strasbour- 
geois.  II  applique  ainsi  à  des  œuvres  solides  cette 
virtuosité  d'instrumentiste  qu'il  prisait  tant,  décla- 
rant ic  qu'une  main  prompte  et  habile  n'est  pas  le 


1.  Bibl.  n:it.  V'»'  549.  Rés. 

2.  Voyez  A.-(i.  Rintall,  p.  106). 

3.  Exemplaire  à  la  bibl.  uat.  (V" 


1806). 


moindre  ornement  de  l'organiste,  surtout  s'il  en  use 
à  propos  ». 

Le  dernier  des  «  coloristes  »  allemands,  Johann 
WoLTz,  organiste,  puis  pasteur  à  Heilbronn,  publie 
en  1617  sa  Nova  mvsices  organicae  TabvhUvra,  impri- 
mée à  Bille  '^.  La  première  partie  est  formée  de  85  mo- 
tets, dont  53  sont  italiens  (des  maîtres  de  Venise 
surtout),  8  néerlandais,  [24  allemands,  dont  13  de 
Hans  Léo  Hassler.  La  seconde  partie  ne  contient  que 

4.  Non»  l'tuilleroiis  pliiH  loin  I-.iuiacii  et  les  llASsi.t:H.  Aichini.bk  lut 
organiste  de  Jacob  Fiigt,'t'r  ilAugstioiirg. 

5.  I^xcrnplaire  à  la  Bibl.  du  Cuuservaloire. 
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des  œuvres  religieuses  alleniaiides,  au  nombre  de  53. 
A. -G.  KiTTER  observe  que,  dans  cette  partie,  se  mani- 
festent clairement  les  deux  tendances  de  la  musiciue 
d'église  allemande  au  commenceraetit  du  wu"  siè- 
cle :  d'une  part,  avec  H.-L.  Hassler  (2:.!  pièces),  pa- 
raissent des  compositions  écrites  sur  le  clioral  «  dont 
le  cbant  semble  le  111  d'or  que  dirige  la  iiiarcbe  des 
autres  voix  »,  d'autre  part,  avec  Melcliior  I'kank 
(14  pièces),  se  rencontrent  des  œuvres  simples,  où  les 
paroles  bibliques  sont  environnées  de  claires  suites 
d'acconis.  Woltz  emprunte  aussi  à  Ludwig  Uaser,  à 
Simon  Lt)iiET,à  Walliser  et  à  Joseph  Gallus.  La  troi- 
sième partie  renferme  11  pièces  :  les  Italiens  C.  An- 
TKGNATi,  Bancuieri,  les  deux  Gabrieli,  Maschera,  Me- 
RLîLO  et  Tresti  en  onl  donné  plus  de  la  moitié.  Phi- 
lippe DE  Monte,  Carolus  Luytiion,  et  Giov.  de  Macque 
y  sont  également  cités.  Là,  deux  compositeurs  alle- 


mands, Simon  Loiiet,  organiste  à  la  coui'  de  Wur- 
temberg, mort  entre  1611  et  1617,  et  |Adam  Steigle- 
der,  organiste  à  la  cathédrale  d'Ulm  depuis  1595, 
révèlent  qu'ils  sont  indépendants  !de  la  manière  des 
coloristes.  I>es  24  fugues  de  Lohet  se  rapprochent 
d'ailleurs  des  canzoni  alla  f'rancese  des  Italiens.  En- 
lin,  la  FiKja  suavissima  (n"  76)  de  jCarolus  Luython, 
Flamand  au  service  de  l'empereur  (I556?-1620),  est 
un  ricercave  italien'. 

Aux  fugues  de  Louet  publiées  :,par  A. -G.  Ritter 
(ouvr.  cité,  11,  n"  6)  nous  en  ajoutons  une,  la  3'  de 
la  série  (n"  53  de  la  3'^  partie  de  Woltz-);  après  cette 
pièce,  nous  donnons  une  Fiuja  colorata,  fort  curieuse 
par  sa  diversité,  d'Adam  Steigleder  (Woltz,  111,  75), 
et  une  toccata  du  même  maître  (Woltz,  III,  77),  pro- 
messe des  pages  les  plus  vigoureuses  que  les  orga- 
nistes allemands  écriront  par  la  suite. 
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1.  Cette  pièce  est  publiée  par  A.-G.  Ritter,  ouvr.  cité,  II,  p.  55. 

2.  Lohet  annonce  la  symphonie  en  ut  mineur  (à  partir  de  la  mes.  10  de  l'eiemple  A). 
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Tout  en  donnant,  sans  y  joindre  d'ornements,  les 
psaumes  de  Hassler  dans  la  2'  partie,  et  en  gardant 
intactes  les  fugues,  dans  la  3',  «  pour  que  l'on  re- 
marque mieux  l'art  de'la  composition  »,  Woltz  n'en 
reste  pas  moins  un  coloriste  :  après  avoir  transcrit 
fidèlement  un  psaume  de  H.-L.  Hassler,  il  en  offre 
une  seconde  version  transposée,  où  la  basse  et  le  des- 
sus sont  seuls  écrits,  et  où  il  laisse  à  l'organiste  le 
soin  d'improviser  les  parties  intermédiaires.  Il  faut 
noter  néanmoins  que,  lorsqu'il  «  colore  »  lui-même 
une  composition  vocale,  il  procède  avec  mesure,  et 
dans  un  style  qui  convient  à  l'orgue'.  Au  surplus, 
les  œuvres  pour  le  chant  qu'il  transcrit  en  son  livre 
sont  uniquement  de  caractère  religieux. 


Au  premier  rang  des  organistes  allemands  qui 
suivent  les  exemples  des  Italiens  se  distinguent  les 
trois  fils  d'Isaac  Hassler.  Hans  Léo  (1564-1612), élève 


I.  Pour  les  psaumes  de  HAsBt.Rn,  il  déclare  qu'il  n'y  veut  rien  chan- 
ger, u  afin  que  l'on  remarque  mieux  l'art  de  la  composition  ». 


d'Andréa  Gabrieli  (1584),  fut  organiste  d'Octavien 
Fugger  à  Augsbourg  (1585-1601),  entra  au  service  de 
sa  ville  natale,  Nuremberg,  jusqu'en  1608,  enfin 
devint  organiste  de  l'électeur  de  Saxe  qu'il  accom- 
pagna, lors  du  vote  d'empire,  à  Francfort,  où  il  mou- 
rut. Jacob  Hassler  fut  organiste  de  la  chambre  de 
Rodolphe  II,  à  Prague  (1602-16U).  De  1587  jusqu'à 
1617,  l'année  de  sa  mort,  Caspar  Hassler  resta  orga- 
niste de  la  ville  de  Nuremberg.  M.  Seiffert  observe 
que  ces  musiciens  suivent  la  direction  donnée  par 
li'S  Gabrieli  dans  leurs  ricercari.  «  La  succession  des 
thèmes,  telle  que  la  forme  originelle  du  ricercare 
italien  l'exige,  domine  aussi  chez  les  Allemands. 
Mais  le  princi[ie  constilulif  des  pièces  de  Giovanni 
Gabrieli  est  aussi  respecté,  en  ceci  que  les  thèmes 
sont  traités  l'un  après  l'autre,  de  telle  sorte  cepen- 
dant que  l'un  forme  le  suje'.  principal, que  les  autres 
motifs  accompagnent  seulement,  ou  dont  ils  prépa- 
rent l'entrée^  ». 

Il  est  aisé  de  reconnaître  la  justesse  de  cette  des- 
cription en  lisant  les  pièces  de  Hans  Léo  et  de  Jacob 


2.  Ouvrage  cité,  p.  97. 
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Hasslbr,  publiées  par  ErnstvoN  Werba  dans  les  Donk- 
màler  deutschcr  Tonkiinst  (i'  série,  vol.  IV,  2"  partie, 
19031.  Les  Iniroilus  de  Hans  Léo  sont  particulière- 
ment écrits  pour  l'orgue.  Dans  Vlntroiluii  primi  toni 
(p.  98),  les  accords  du  début,  puis  les  passages  mêlés 
au.x  accords  donnent  à  la  composition  l'appaience 
d'une  îoccdtii  italienne.  L'épisode  fuf;ué  qui  suit  ap- 
partient aussi,  en  somme,  au  même  genre;  après  cet 
épisode,  le  compositeur  marque  avec  insistance  une 
conclusion  tonale  préparée  par  des  ledites,  à  la 
basse  d'un  motif  adventice. 

Cet  Iniroilus,  longuement  développé  (6  pages),  se 
poursuit  en  style  fugué,  sur  un  sujet  analogue  à  celui 
du  premier  développement  fugué,  après  quoi  le 
rythme  devient  ternaire;  le  retour  à  la  mesure  ini- 
tiale se  fait  par  des  accords  et  des  passages  en  tier- 
ces, portés  par  des  tenues  à  la  basse;  et  la  pérorai- 
son est  un  mélange  de  traits  rapides  et  de  solides 
harmonies.  Un  Introiliis  du  4=  ton  (p.  103)  est  orga- 
nisé de  même  (p.  lOo)'  :  on  y  remarque  (p.  109)  une 
sorte  de  dialogue,  d'un  chœur  d'accords  graves  et 
d'accords  élevés-.  Dans  Vlntroitus  sexti  toni  paraîti 
quand  le  premier  fugalo  est  épuisé,  la  série  des 
notes  de  l'hexacliorde;  le  même  thème  se  trouve  aussi 
dans  le  3'  ricercare  combiné  —  sorte  de  présage  de 
la  fugue  double  —  avec  un  motif  gaillard,  de  tour- 
nure toute  populaire  (p.  66).  Enfin,  toute  une  fan- 
taisie (p.  88)  est  édifiée  sur  la  suite  fameuse  des  six 
notes.  Les  aspérités  et  les  surprises  du  chroraatisme 
ont  aussi  tenté  Hassler  (p.  35),  qui,  par  contre,  ima- 
gine, avec  une  grâce  qui  lui  est  propre,  des  motifs 
agiles  et  clairs  (Canzoni  de  la  p.  93  et  de  la  p.  155). 
De  même  que  les  dessins  nets,  il  aime  les  dévelop- 
pements dont  l'artifice  n'est  point  trop  caché  :  l'u- 
sage de  la  progression  ne  lui  est  pas  étranger  (p.  79). 

Cet  inventeur  de  mélodies  agréables  doit  beau- 
coup à  l'étude  des  compositions  italiennes  de  son 
temps.  Il  les  a  pratiquées,  et  certaines  réminiscences 
nous  prouvent  qu'il  les  admirait.  M.  Seiffert  a  rap- 
proché de  deux  motifs  de  G.  Gabrieli  un  ricercare  de 
Hassler  (p.  61  de  l'éd.  E.  von  Werra)  ;  une  autre  pièce 
de  même  genre  (p.  77)  commence  par  les  mêmes 
notes,  transposées,  que  le  madrigal  à  5  voix  de 
Palestrina,  Io  son  ferito,  ahi  lasso  (édit.  compl., 
vol.  XXVIII,  p.  179). 

Les  mêmes  inspirations  italiennes  se  reconnais- 
sent dans  les  œuvres  de  Christian  Erbach,  né  vers 
1370,  organiste  de  Marcus  Fugger  à  Augsbourg,  puis 
organiste  de  la  cathédrale  (1609),  et  membre  du 
grand  conseil  de  cette  ville  (1628).  Ainsi,  les  madri. 
gaux  lo  son  ferito  et  Vestiva  i  colli  de  Palestrina  (éd. 
citée,  p.  239),  lui  offrent  les  éléments  d'un  ricercare 
{Denkmàler  deutscher  Tonkunst,  2'  série,  vol.  IV, 
2°  partie,  p.  26).  Il  refait  volontiers  ce  que  les  autres 
ont  fait,  emploie  les  motifs  cbromatiques  (Canzon 
du  2=  ton);  son  ricercare  du  5=  ton  (p.  14)  débute 
comme  une  canzon  alla  francese  de  Giovanni  Mac- 
que';  ainsi  que  G.  Gabrieli,  H.-L.  Hassler,  Diruta, 
il  aime  les  amples  arabesques  des  arpèges  (p.  33).  Il 


1.  Le  contrepoint  (p.  i06)  comprend  des  motifs  analogues  à  cem 
que  M.  VAN  De.\  Borren,  dans  son  étude  sur  la  musique  du  cla»ier  en 
Angleterre  (p.  47),  considère  comme  une  survivance  du  0/cetu.s. 

2.  Comftarez  ces  prO|iositions  alternées  avec  les  réponses  du  grave 
â  l'aigu  qui  se  trouvent  dans  les  pièces  espagnoles  que  nous  avons 
citées  plus  haut,  et  dans  la  Fuga  coloralade  Stejgi.eder,  qui  est  don- 
née (p.  IJ24;.  Voyez  aussi  une  pièce  donnée  par  W01.TZ  et  insérée  aussi 
dans  le  manuscrit  des  Croisiers  de  Liège  édile  par  Goilmant  (p.  21). 

3.  Publié  par  Woltz  dans,  le  livre  de  tablature  étudié  plus  haut 
|3'  partie,  n»  U)  ;  la  ressemblance  cesse  d'ailleurs  après  les  quatre  pre- 
mières notes. 


conçoit  aussi  le  plan  de  ses  compositions  d'après 
les  modèles  italiens.  En  ses  ricercari,  sont  traités 
des  motifs  (deux  ou  même  davantage)  dont  l'un 
garde  la  prédominance,  comme  dans  les  Ricercari 
de  G.  Gabrieli.  La  toccata,  chez  Erbach,  appartient 
de  même  au  genre  italien,  mais  les  contrastes  entre 
les  passages  rapides  et  les  accords  y  sont  moins 
rudes,  car  il  sait  ménager  d'heureuses  transitions 
rythmiques.  En  ses  œuvres  fuguées,  il  tire  intelli- 
gemment de  ses  thèmes  la  malière  d'un  dévelop- 
pement lyrique,  plutôt  que  mécanique  :  la  formule 
proposée  n'y  est  pas  seulement  multipliée,  telle 
quelle;  il  ne  suffit  pas  à  Erbach  de  voiries  ligures 
qu'il  a  tracées  se  juxtaposer,  semblables  l'une  à 
l'autre,  et  se  mouvoir  indéfiniment,  dociles  à  l'im- 
pulsion donnée  dés  le  début;  mais  de  ces  ligures,  il 
en  fait  naître  d'autres,  fragments  du  dessin  primitif, 
détails  isolés,  remaniés,  ornés;  et  ces  petites  frac- 
tions vivent  et  se  développent  à  leur  tour,  comme 
de  menus  rameaux  détachés  d'un  arbre  plein  de 
sève,  et  plantés.  Ainsi,  les  traits  de  l'idée  principale 
apparaîtront  en  chaque  épisode,  et  l'auditeur  éprou- 
vera que  l'œuvre  est  continue,  sans  la  juger  mono- 
tone :  bien  plus,  par  l'effet  des  réponses  plus  ser- 
rées, on  y  apercevra  l'animation  croissante,  et  cette 
exaltation  progressive  qui  tranforment  l'exercice  de 
contrepoint  en  un  jeu  passionné.  Quelques  citations, 
prises  dans  le  12°  ricercare,  montreront  le  procédé 
(voy.  p.  36  de  l'éd.  E.  von  Wehra),  mais  il  faut  en- 
tendre toute  la  pièce  pour  reconnaître  la  poésie  de 
ce  discours  musical. 

Comme  H.-L.  Hassler,  Erbach  sait  la  force  de  la 
gradation.  Dans  un  ricercare  où  il  évoque  le  sujet 
fameux  de  l'hexachorde,  il  fonde  tout  un  passage  du 
développement  sur  une  basse  comprenant  le  thème, 
et  ce  thème  répété  un  ton  plus  haut  (p.  23). 

Les  compositions  d'ERBACH  intitulées  J/UroîZus,  Ver- 
sus, semblent  destinées  particulièrement  à  l'office 
religieux,  et  ses  versets  pour  la  messe,  les  hymnes 
et  le  Magnificat  sont  d'un  beau  style  d'église,  encore 
qu'il  ne  craigne  pas  d'y  mêler  des  motifs  rapides. 

L'élève  d'ERBACH  et  de  Schutz,  Job.  Klemme,  né  vers 
la  fin  du  xvi"  siècle,  fut  organiste  de  la  chapelle  élec- 
torale de  Saxe  (1623).  Il  mourut  sans  doute  peu 
après  1651.  En  1631,  il  donna  36  fugues,  à  2,  3  et 
4  voix,  dans  les  douze  tons;  ce  recueil,  fait  pour 
l'orgue  et  les  autres  instruments,  parut  sous  le  titre 
de  Partitura,  seii  Tabulatura  Italica.  Les  pièces  y 
sont  écrites  en  partition;  avec  une  précision  qui  tra- 
hit son  dessein  didactique,  Klemme  a  réparti  ses 
pièces  en  trois  catégories,  où  les  douze  tons  sont  trai- 
tés, successivement  à  2,  puis  à  3,  enfin  à  4  voix;  il 
s'y  abstient  de  chromatisme  et  de  diminutions,  non 
par  désapprobation,  mais,  dit-il,  pour  ne  point  trop 
étendre  son  ouvrage.  Les  thèmes  d'ERBACH  se  recon- 
naissent parfois  dans  ces  fugues  qui  sont,  par  la 
forme,  semblables  aux  ricercari  d'EnBACH*. 

Des  motifs  de  la  même  origine  se  trouvent  aussi 
dans  les  œuvres  de  Joli.  Ulrich  Steigledër,  organiste 
à  Lindau,  puisa  Stuttgart  (13907-1033).  Ce  musicien 
se  disait  élève  de  son  père,  dont  il  ne  donne  pas  le 
prénom.  Il  nous  laisse  ignorer,  par  cette  omission 
s'il  est  fils  de  l'organiste  Adam  Steigledër,  cité  plus 
haut.  Knl624,  J.-U.  Steigledër  prépara  une  ricercare 
Tabulatura  Organis  et  Organœdis  unice  inserviens,  et 
la  grava  de  sa  main.  M.  Seiffert  signale  plusieurs 
ricercari  de  Steigledër  dont  les  thèmes  ressemblent 


4.  Seiffert,  ouv.  cUé,  p,  102. 
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singulièrement  à  des  thèmes  non  seulement  (I'Erbach, 
de  Klemme,  de  Jacob  Hassler,  mais  encore  des  compo- 
siteurs italiens,  auxquels  ils  empruntent,  Merilo  et 
GuAMMi'.  Bien  que  leur  litre  annonce  des  pièces 
d'orgue,  les  compositions  de  Steigleder  sont  encore 
acceptables  pour  tout  instrument  à  clavier,  l'usage  de 
la  pédale  n'étant  point  nécessaire  pour  les  jouer.  Dans 
un  second  recueil,  Tabulatur  Buch  (Strasbourg,  1627), 
il  réunit  40  variations  sur  le  Vater  itnser.  Ici,  l'orga- 
niste de  Stuttgart  suit  uniquement  l'exemple  des  com- 
positeurs anglais  et  hollandais,  tandis  que,  d'autre 
part,  il  employait  les  motifs  et  les  formes  d'Italie, 
écrivant,  sous  le  nom  de  ricercar<>,  des  canzoni  alla 
francese,  en  deux  parties,  avec  reprise  de  la  première 
à  la  fin  (A,  B,  A'),  et  de  véritables  ricercari  dans  les- 
quels, successivement,  les  thèmes  font  place  les  uns 
aux  autres,  ou  bien  composant,  sur  le  modèle  de  la 
fantasia,  dont  le  développement  est  soumis  par  un 
seul  thème,  qui  se  métamorphosera  et  produira,  en 
même  temps,  de  nouveaux  contrepoints  ^  ». 

Avec  ces  musiciens  de  l'Allemagne  du  Sud,  il  faut 
citer  Anton  Holtzneb,  organiste  de  Munich,  mort 
vers  1635  '.  11  donne  le  nom  de  canzona  à  une  sorte 
de  compositions  Où  sont  développés,  en  des  sections 
bien  déterminées  par  les  cadences,  des  thèmes  di- 
vers qui  proviennent  tous  d'une  commune  origine. 
Ces  transformations  du  sujet  initial  se  trouvent 
déjà  dans  les  canzoni  pour  plusieurs  instruments 
de  G.  Gabrieli  :  Holtzner  a  le  mérite  d'appliquer 
à  la  composition  pour  les  instruments  à  clavier 
des  procédés  dont  nous  verrons  plus  loin  quelle  fut 


l'iraporlance,  par  la  suite,  dans  la  composition  fuguée. 

^ous  terminerons  cette  énuraération  par  le  nom 
de  Samuel  Maresciiall,  représentant  attardé  de  l'âge 
précédent,  né  à  Tournai  en  155i,  et  pendant  plus  de 
soixante  ans  organiste  à  Bâie.  C'est  encore  un  »  co- 
loriste »  qui  se  plaît  à  orner  des  compositions  vo- 
cales. D'autre  part,  il  aime  les  motifs  de  fugues  fort 
simples,  et  il  a,  pour  établir  des  séries  de  pièces  dans 
tous  les  tons,  la  patience  d'un  pédagogue  qui  veut 
ofîrir  à  ses  disciples  des  modèles  pour  l'application 
de  chaque  règle  :  ses  fugues  sur  les  douze  modes 
sont  présentées,  non  seulement  dans  les  modes  na- 
turels, mais  dans  les  modes  transposés  (le  l"',  dorius, 
commençant  au  jk  ou,  transposé,  au  sol;  le  second, 
surgissant  du  soi  ou,  par  transposition,  dur^,  etc*). 
Les  psaumes  ressemblent  à  de  simples  accompagne- 
ments des  mélodies  connues,  ornées  avec  discrétion, 
comme  on  en  peut  juger  par  son  ps.  23,  A  toy,  mon 
Dieu,  mon  cœur  monte,  et  son  ps.  130,  Du  fond  de  ma 
pensée  *. 

Dans  un  recueil  manuscrit  anonyme  de  la  Biblio- 
thèque royale  de  Copenhague,  nous  trouvons  des 
psaumes  harmonisés  aussi  avec  la  plus  grande  sim- 
plicité, note  contre  note.  Souvent,  ces  chorals  sont 
écrits  à  troisvoix,  avec  un  accord  plus  rempli  à  la  fin 
des  phrases,  la  note  fondamentale  étant  répétée  à 
l'octave  grave,  après  avoir  été  d'abord  énoncée  en  son 
lieu  :  procédé  de  claveciniste,  ainsi  d'ailleurs  que 
les  accords  brisés  qui  se  remarquent  dans  une  des 
pièces  écrites  avec  le  plus  de  recherche  de  la  collec- 
tion. In  duleijubilo. 
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1.  Ibid.,  pp.  106-108.  L'un  de  ces  thèmes  se  rapporte  au  motif  de  G.  de  Macqpg  désigné  plus  haut. 

2.  Seiffeiit,  ouvr.  cité,  p.  105. 

3.  Voyez  1h  préface  He  M.  Sandheroer  à  son  édition  de  pièces  de  Joh.  Kiiii.  {Denkmdler  dmticher  Tonkunêt,  II»  série,  2"  vol.] 

4.  Bibl.  de  l'Université  de  Bâle,  F.  18, '49,  p.  48.    Le  manusrrit  est  de  1640  :  l'auteur  avait  86  ans. 

5.  Même  bibl.,  F.  IX,  48,  p.  23  et  p.  80. 
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D'après  la  composition  du  5°  psaume,  on  jugera  des  autres  chorals  du  recueil,  traités  à  peu  près  de 
même,  avec  cetle  différence,  toutefois,  que  le  cliant  y  est  moins  fleuri,  ou  même  transcrit  sans  aucun 
ornement  : 
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Deux  pièces  portent  le  titre  d'inlonatio  (fol.  10  6  et  13  b);  voici  la  première  de  ces  compositions  : 


* * 


-çy^f^ 


^ 


f 


c 


Enfin,  parmi  les  préludes,  il  en  est  un  qui  est  par-  1  aux  pièces  publiées  par  Woltz  que  nous  avons  vues 
liculièrement  destiné  à  l'orgue.  Il  peut  être  comparé  |  plus  haut  : 
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Il  faut  remarquer  que  les  pièces  de  ce  recueil 
ont  élé  choisies  par  un  musicien  qui  appréciait  l'art 
anglais  et  l'art  hollandais,  estimait  l'art  français', 
et  négligeaitles  œuvres  italiennes  que  Woltz  se  plaisait 
à  réunir. 


Un  manuscrit  du  British  Muséum  {Additional 
Ms.  28550)  contient  six  compositions  pour  instru- 
ments à  clavier  que  l'on  fait  remonter  à  la  première 
moitié  du  xiv"  siècle  ^  Deux  de  ces  pièces,  la  pre- 
mière et  la  dernière,  sont  incomplètes.  Les  trois 
premières  ont  été  écrites  pour  un  instrument  ;  les 
trois  dernières  sont  des  transcriptions  de  musique 
vocale,  mise  en  tablature  et  quelque  peu  fleurie.  Les 
sons  extrêmes  qui  s'y  trouvent  employés  sont  Vut 
grave  de  l'alto,  et  le  mi  à  vide  du  violon.  Quelques 
tons  altérés  y  sont  mêlés  à  la  série  naturelle  des 
notes,  et  produisent  parfois  des  intervalles  disso- 
nants de  quarte  ou  de  quinte  augmentée.  Les  pièces 
de  nature  instrumentale  y  sont  formées  d'une  suc- 
cession de  périodes  dont  chacune  est  désignée  par  le 
nom  de  punctus;  tantôt  le  punctus  est  relié  au  suivant 
par  un  return,  tantôt  ces  éléments  de  la  composition 
sont  juxtaposés  sans  transition.  A  part  les  cadences 
et  cette  espèce  de  ritournelle  (return)  qui  unit  les 
fragments  de  l'ouvrage,  tout  est  à  deux  voix,  la  voix 
supérieure  brodant  quelques  figures  simples  au-des- 
sus de  la  basse  qui  se  meut  lentement.  Quintes  et 
octaves  parallèles  ne  manquent  pas  :  dans  la  troi- 
sième des  pièces  instrumentales,  il  n'y  a  guère  autre 
chose  que  des  quintes  accolées. 

M.  VAN  DEN  BoRREN,  qui  a  publié  une  excellente  ana- 
lyse,   avec   citations,    de  ces    œuvres    primitives^. 


1.  Lereriieil  comprend  surtout  des  pièces  de  clavecin  et,  comme  on 
la  vu,  certains  cliorals  même  semblent  faits  pour  le  culte  domestique, 
où  l'on  chante  des  cantiques  au  clavecin.  Quelques  danses  françaises 
portent  un  nom  d'auteur  :  il  j  en  a  de  Prnsi.  et  de  Mèzanceau.  On 
trouve,  avec  le  "  rossignol  anglais  »  bien  connu,  des  danses  et  des 
chansons  anglaises  et  des  chansons  hollaudaises  dans  ce  livre.  Deux 
pièces  sont  datées,  l'une  de  1626,  l'.iulre  de  1639.  Il  est  évident  que, 
surtout  pour  ce  qui  se  rapporte  aui  chorals,  ces  compositions  n'ont 
de  signification  que  pour  re[)résenter  l'art  ■  moyen  n,  accessible 
aux  amateurs,  mais  cela  même  n'est  pas  à  négliger, 

2.  Publié  par  M.  Wooi-DRioE  [Early  Enijtish  Harmony  from  the 
tenlh  lo[the  fiflmil/i  Cenlury,  1807);  cf.  J.  Wouk,  Gesck.  der  Mensu- 
ralnotnlioti ,   I,  19(14,  p.  356. 

3.  Lfs  Ori(fines  de  la  musique  de  clavier  en  Arifjteterre,  1912,  p.  5. 
Je  renverrai  souvent,  au  cours  de  cette  étude,  à  ce  remarquable  tra- 
vail. 


observe  que  cette  désignation  de  punctus  parait  sur- 
vivre, en  Angleterre  S  dans  ce  litre  de  Poynete  ou  de 
Poynie  que  certains  musiciens  du  xvie  siècle  donnent 
à  leurs  compositions.  John  Shephard  dénomme  ainsi 
une  sorte  de  prélude  en  contrepoint,  fort  court, 
où  abondent  les  suites  de  sixtes  pour  lesquelles  les 
artistes  anglais  semblent  dès  lors  avoir  beaucoup 
de  goût.  Celte  pièce,  à  quatre  voix,  a  été  publiée 
par  Hawkins  {A  gênerai  History  of  the  science  and 
practice  of  Music,  1776,  V,  p.  466);  Thomas  Talus 
(t  ISS.")),  contemporain  de  Shephard,  use  du  même 
mot,  qui  est  encore  employé  plusieurs  fois  dans  un 
manuscrit  du  British  Muséum,  le  MuUiner's  Book 
{Add.  Ms.  30S13)''.  Ce  recueil  appartenait  au  maître 
des  choristes  de  Saint-Paul  de  Londres,  et  fut  sans 
doute  formé  vers  le  milieu  du  xvi«  siècle.  Après  les 
pièces  du  xiv  siècle  que  nous  venons  de  signaler, 
on  ne  peut  mentionner  d'autres  compositions  pour 
instruments  à  clavier,  en  Angleterre.  Mais,  si  les 
témoignages  de  leur  talent  nous  font  défaut,  nous 
ne  devons  pas  pour  cela  croire  qu'il  n'y  eut  point,  au 
xv=  siècle  et  au  début  du  xvi»,  de  bons  organistes  en 
Angleterre.  Bien  au  contraire,  car  l'orgue  y  étaitaimé 
et  traité  par  de  nombreux  artistes.  Peu  après  t4o0, 
Henry  Abyndon,  organiste  excellent,  né  vers  1418 
(f  1497),  avait  du  renom.  Robert  Fahifax,  né  vers 
1460,  organiste  de  Saint-Albans  sous  Henry  VU  et 
Henry  VIII,  a  montré  qu'il  savait  écrire.  El  l'on  peut 
citer  encore  Hughe  Aston  et  encore  l'organiste  de 
Windsor,  John  Marreck,  né  vers  1520,  et  l'organiste 
du  collège  du  Christ  à  Oxford,  John  Tavrrner.  John 
Redford, enfin,  aurait  été  au  service  de  la  cathédrale 
Saint-Paul,  dès  1491,  selon  les  uns,  à  partir  de  l.'iSO 
seulement  suivant  d'autres".  De  ce  Redfohd,  le 
MuUiner's  Book  contient  un  Glorificamua,  publié  dans 
une  collection  moderne''.  M.  van  den  Borrkn  re- 
marque le  caractère  archaïque  de  cette  œuvre,  édi- 
fiée sur  un  motif  de   plain-chanl,  énoncé  en  noies 


4.  Une  petilc  composiliûii  de  Conrad  Paomànn.  vers  te  milieu  du 
XV»  siècle,  est  aussi  désignée  sous  le  nom  de  punctus  {fundamcntulis 
punctwt\,  dans  le  Buxlieimer  Orgellmch  ivoy.  K.  Ennsn,  dans  tes 
Beitat/en  zu  den  Monatslwften  fur  Musikiip$cliichtc,  1888). 

5.  Le  Cntalogun  of  the  manuscrit  music  in  the  British  Muséum, 
vol.  III,  1900,  p.  77,  contient  la  table  des  pièces  qui  snut,  au  nombre 
de  117,  contenues  dans  ce  livre. 

6.  Voyez  l'étude  citée  déjà  de  M.  C.  van  dbn    BonnsN. 

7.  Otd  Enijlish  organ  music,  publ.  par  M.-J.  E.  Wbst,  n'>M{ll). 
Cf.  le  travail  donné  par  H.  WsBr,  sous  le  même  titre,  dans  les  Sam- 
melbdnde  der  lnternationa,len  Musikgesellsctiaft,  XII,  2,  p.  21.1. 
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loiigues  il  l'alto,  et  accompagné  d'un  contrepoint  où 
les  imitations   paii'ois  se  correspondent  assez  bien. 
Hawkins  «  et    m.    West   {Old   Entjlish    organ    inusic, 
livr.   24,    1),    ont   fait  connaître  une  autre  pièce  du 
Mulliuer's  Book,   un   voluntary  de   Uicliard   Alwood, 
prêtre  dont  la  vie  reste  inconnue.  Ce  voluntary,  dont 
le  nom  même  indique  une  composition  faite  pour  le 
"  service  divin,  et  qui  se  joue  «  si  l'on  veut  »  -,  tient  du 
ricercttn-  à  plusieurs  thèmes.  M.  van  den   Bohben  en 
loue  avec  raison  »  le  charme  et  la  suavité  >>.  Quel- 
ques autres  pièces  du   livre  de    Mulliner  sont  faites 
sur  le  chant  d'église  :  ainsi,  de  Redford,   un  Te  per 
ovbgm  terrarum,  deRichaid  Karrant,  un  Félix  namque: 
d'autres  compositeurs  dont  la  musique  est  conservée 
dans  ce  recueil  sont  aussi  connus   pour  avoii'  traité 
les    mélodies    liturgiques.   On     peut   citer   William 
Blithkhan,  dont  un    Gloria    tibi  Tmuias  fort  aride  a 
été  publié  ^,  SiiELBYE,  de  qui  la  fantaisie  sur  le  lUise- 
rereest  d'une  invention  rythmique  très  remaïquable- 
11  serait  sans  doute  fort  important  de  savoir,  autre- 
ment que  par   des  indications  sommaires,  quel  est 
le  contenu  de  ce  manuscrit  de  Mullinir*.  Certains 
auteurs  qui  y  sont  représentés,  nous  ont  laissé  des 
œuvres  plus  accessibles  que  celles  dont  Mulliner  fut 
le  dépositaire.  Thomas  Tallis  (f  t58b),  organiste  du 
roi,  et  William  Blitheman  {f  lo91),  successeur  de  Tal- 
lis, peuvent  être  étudiés  sur  des  te.xtes  imprimés.  De 
W.  Blitheman,  il  faut  mentionner,  avec  le  Gloria  tibi 
déjà  sicnalé,  un  travail  sur  In    noniine,  où  le   chant 
donné   est  accompagné  de  triolets»,  figurations  qui, 
selon   M.   van    den  Borren,  se  trouvent   ici  pour   la 
première  fois  chez  un  «  virginaliste  »  anglais  (ouvr. 
cité,  p.  41);  en  outre,  Hawkins  a  donné  dans  sa  Gêne- 
ra/ History  of  the  science  and  practice  of  Music  (1776, 
V,  p.  464),  un  Meane  à  trois  voix  du  même  Blithe- 
man, œuvre  où  une  sorte  de  canto  fermo  est  exposé  à 
la  partie  du  milieu,  tandis  que  les  deux  autres  l'en- 
veloppent  de   figures  de   contrepoint.  Quant  à  Tho- 
mas Tallis,   on  a  publié  de   lui  deux  pièces  sur  le 
plan-chant',  où,  dit  M.  van  den  Borren,  «  la  suiabon- 
dance    des    figures   instrumentales    nouvelles     nous 
étonne    >■  (op.  cit.,   p.   223l,   et   une  Lessun',   canon 
rigoureusement  écrit  pour  le  soprano  et  l'alto,  d'a- 
bord; la  basse,  intervenant  après  un  assez  long  déve- 
loppement, y  ajoute  un  accompagnement  fleuri,  où 
les  répétilions  formant  progression  sont  fréquentes'. 
Dans  les  deux  pièces  sur  un  chant  liturgique,  Tallis 
prend  pour  sujet  deux  mélodies  différentes,  désignées 
l'une  et  l'autre  par  le  même  incipit,  Félix  namque. 
Ces  compositions  sont  datées  de  1562  et  de  1364  : 
toutes  deux  commencent  par  deux  périodes  écrites 
eu  imitations,  et  la  seconde  se  termine  en  manière 
de  toccata;  dans  la  première,  le  chant  liturgique  est 
au  soprano,  et  dans  la  seconde  à  l'alto.  11  faut  bien 
admettre  que,  plus  Tallis  y  met  d'invention  et  d'ha- 


1.  .-l  gênerai  history  of  the  science  and  practice  of  music,  1776.  Ilï. 
i.   Voyez  le  Dictionary  of  ilusic  and  Musicians,  de  Giovi,  au  mol 
Voiuntary. 

3.  F..l».-F.  RriiBADLT,  The  Pianofurte. 

4.  Au  sujet  de  ce  lÎTre,  yo\ei  aussi  Hubert  Parry,  Oxford  History 
of  Music,  III,  1902,  p.  83. 

5.  Publ.  dans  le  Fitzwilliam  Virginal  Book,  édité  en  1899  par 
MM.  FcLi-ER  Maitlab»  et  Barclay  Sooiri,  I,  p.  181.  Les  figures  en 
triolets  sont  déjà  employées  par  Anl.  de  Cabezon.     • 

6.  Félix  namque,  publ.  dans  le  Fitzmilliam  Virginal  Book,  I, 
p.  «7. 

7.  Publ.  par  Weitzhann  dans  tes  suppléments  de  musique  de  sa 
Gesch.  des  Klavierspiels.  und  der  Klavierlitteraïur,  2°  éd.,  1879. 

8.  Un  exemple  de  composition  analogue  nous  est  doQué  dans  l'Ave 
verum  de  iosquin  des  Prïcs  cité  par  Glareanbs  dans  son  Bodecachor- 
don  (lot?),  et  que  Ch.  Bordes  a  fait  connaître  partout. 


bileté,  plus  la  ligne  qu'il  prétend  orner  s'efface  et 
s'oublie.  De  sorte  que  l'intérêt  n'est  plus  que  de 
considérer  ces  ligures  à  l'apparence  flottante,  sans 
chercher  l'armature  qui  les  retient.  M.  v.\n  den  Bor- 
ren a  eu  le  mérite,  le  premier,  de  classer  avec  beau- 
coup de  précision  les  éléments  de  ce  style.  11  nous 
montre  quelle  place  les  procédés  de  la  polyphonie 
vocale  ont  encore  dans  cette  musique,  soit  que,  dans 
les  petits  motifs  entrecoupés  de  contrepoint,  il  re- 
trouve (1"  Felli-  namque)  le  hoquet  usité  dès  le 
XII»  siècle,  soit  qu'il  nous  invite  à  reconnaître,  dans 
les  sixtes  en  guirlandes,  le  vieux  gymel  (voix 
jumelles)  des  Anglais  (même  composition),  soit  qu'il 
compare  à  l'antique  faburden  britannique  ceschaînes 
d'accords  uniformes  (2«  Félix  namque)K  M.  van  den 
Borren  insiste  d'autre  part  sur  le  caractère  de  nou- 
veauté que  présentent  les  formules  rythmiques  em- 
ployées dans  les  accompagnements  par  Tallis;  dans 
un  passage  du  premier  Félix  namque,  le  chant 
est  soutenu  par  des  tierces  parallèles  qui  ondulent 
d'un  mouvement  continu  ;  dans  le  second,  le  con- 
trepoint du  soprano  répète,  à  contretemps,  la 
cadence  du  contrepoint  de  la  basse;  dans  la  même 
pièce,  Tallis  introduit  une  figuration  en  accords 
brisés'". 

Au  milieu  de  ces  œuvres  dont  la  diversité  labo- 
rieuse peut  émerveiller  l'historien,  sans  jamais  char- 
mer l'auditeur,  les  pièces  de  William  Byrd"  se  dis- 
tinguent par  un  caractère  de  suavité  que  le  temps  n'a 
pas  affaibli. 

S'il  fallait  lui  chercher  un  surnom  qui  désignât 
la  plus  notable  de  ses  qualités,  il  conviendrait  de 
l'appeler  le  «  maître  harmonieux  ».  Nul  mieux  que 
lui  ne  sait  grouper  les  accords  moelleux;  il  les 
oppose  avec  tant  d'art  qu'il  n'a  pas  besoin  d'y  mêler 
des  dissonances  pour  former  des  contrastes;  il  ne 
connaît  que  les  lumières;  la  succession  des  tons 
vaporeux  et  des  couleurs  pleines  est  presque  laseule 
cause  de  variété  qu'il  admette,  car  il  use  avec  réserve 
des  figures  ornementales,  et  se  détourne  de  tout  ce 
qui  l'arracherait  à  la  paix.  Les  jeux  mêmes  de  la 
polyphonie  troubleraient  celte  quiétude.  Dans  ce  qui 
a  été  publié  de  lui  (Fitz'william  Virginal  Book),  on 
reconnaît  qu'il  préfère  aux  efforts  divergents  que  le 
contrepoint  favorise,  la  marche  parallèle  des  voix 
coalisées  qui  progressent  d'un  même  mouvement, 
sur  un  chemin  large  et  tout  uni.  Cette  inclination  se 
manifeste  surtout  dans  ses  «  fantaisies  »,  soit  qu'il 
entende,  par  fantaisie,  une  sorte  de  transcription  de 
madrigal  {Fitzwilliam  Virg.  B.,  I,  p.  406),  soit  qu'il 
donne  ce  titre  à  des  pièces  où  le  style  d'imitation 
contribue  au  développement,  mais  où,  peu  à  peu, 
les  motifs  cessent  de  passer  d'une  partie  à  l'autre, 
ne  se  répètent  plus  que  par  le  procédé  de  la  grada- 
tion, ou  ne  sont  que  la  parure  fugitive  de  l'harmonie 
(F.  V.  B.,  1,  p.  37  et  p.  188).  Dans  la  conclusion  de 
ces  fantaisies,  seulement,  Byrd  introduit  quelques 
passages  un  peu  animés,  qui  ressemblent  à  des  frag- 
ments de  toccata. 

l'aiidis  que,  dans  les  fantaisies,  à  force  d'être  ten- 
dre, Byrd  va  jusqu'à  la  mollesse,  il  atteint,  dans  l'un 


9.  Sur  le  «  faux-bourdon  »,  encore  pratiqué  au  xvi]»  siècle,  voyez 
Descaries  et  la  Musique,  1907,  p.  52. 

10.  Je  ne  peut  que  nommer  ici  quelques  organistes  anglais  du 
XVI»  et  du  commencement  du  xvii"  :  Christopber  Tye,  organiste  d'Eli- 
sabetb,  Parsons,  le  fameux  compositeur  Th.  Mobley,  Edm,  Hoopeii, 
Th.  et  Nathamel  Giles,  John.  Monday  (+  1630),  Tb.  Warbock,  etc. 

11.  Né  en  1542  ou  en  1543,  Byrd  aurait  été  élète  de  Talus;  il  devint 
organiste  de  la  cathédrale  de  Lincoln  vers  15Ô3,  puis  fut  organiste  de 
la  chapelle  royale.  11  mourut  en  1623. 
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de  ses  préludes  (Parthenia,  I)',  à  une  grandeur  bien 
digne  de  l'orgue,  quoique  cette  pièce  serve  d'intro- 
duction à  deuï  danses.  Mêlées  à  ses  compositions 
manuscrites,  se  trouvent  aussi  des  pièces,  au  tilre 
latin,  qui  ont  tout  à  fait  l'apparence  de  motets 
vocaux  transcrits  pour  un  instrument  à  clavier: 
transcriptions  dépourvues,  d'ailleurs,  de  passages  et 
de  fioritures.  Dans  V Emi'ndemus  in  melius  à  o  voix 
(Ribl.  du  Conservatoire,  ras.  18i546,  fol.  74  b),  c'est  à 
peine  si  de  rares  signes  d'ornementation  animent  un 
peu  l'harmonie  pleine  et  sévère  dont  les  périodes, 
bien  partagées,  se  rapportent  si  bien  aux  divisions 
du  texte  absent.  Et  il  en  est  de  même  dans  le  Libéra 
me  copié  dans  le  même  livre  (fol.  nO  a). 

Le  FitzivUliam  Virginal  Book  conlient  deux  com- 
positions de  Byrd  sur  le  Miserere-.  Dans  l'un,  à 
3  voix  (II,  p.  230J,  la  mélodie  est  traitée  d'un  bout  à 
l'autre  au  soprano,  le  texte  liturgique  étant  exacte- 
ment observé  ainsi  qu'il  est  d'usage  chez  les  maîtres 
anglais  de  ce  temps.  A  part  quelques  oppositions  de 
la  mesure  binaire  et  de  la  mesure  ternaire  dans 
descontrepoinis  simultanés,  ce  .Wiseî'eren'aguèreque 
l'intérêt  d'un  exercice  patiemment  prolongé.  L'autre 
Miserere,  à  quatre  voix  (II,  p.  232),  a  pour  avantage 
ce  qui,  dans  les  versets  de  Tallis,  est  un  défaut:  le 
cantus  firmus,  placé  à  l'alto,  disparaît  dans  la  trame 
de  l'accompagnement.  Chez  Tallis,  le  sujet  disparu, 
il  ne  reste  plus  qu'un  amas  indigeste  de  formules 
dépourvues  de  sens.  Chez  Byrd,  au  contraire,  le 
rameau  desséché  du  plain-chant  soutient  des  rejets 
vigoureux  et  fleuris  qui  l'environnent  et  le  cachent, 
avec  tant  de  grâce  que  l'on  a  bien  assez  de  les  admi- 
rer, sans  chercher  à  quoi  ils  se  rattachent.  M.  van 
DEN  BoRREN  juge  que  u  la  figuration  de  cette  pièce 
est  assez  peu  virginalislique  »  (ouvr.  cité,  p.  107).  Il 
est  permis  de  croire  que  de  telles  œuvres,  tranquilles 
et  chantantes,  ont  été,  de  préférence,  destinées  à 
l'orgue. 

Comme  beaucoup  de  ses  contemporains,  Byrd  a 
écrit  aussi  des  pièces  purement  scolastiques  :  l'une 
est  faite  sur  le  thème  si  souvent  employé  de  l'hexa- 
chorde  (F.  V.  B.,  I,  p.  395),  et  l'harmonieux  musicien 
arrive  à  racheter,  dans  un  e  certaine  mesure,  ce  que 
de  telles  compositions  ont  de  fastidieux.  Il  est  moins 
heureux  dans  son  Ul,  mi,  ré  {F.  V.  B.,  I,  p.  401)  qui 
est  d'une  monotonie  accablante,  mais  il  sait  garder, 
comme  autrefois  John  Taverner,  un  caractère  musical 
fort  agréable  à  la  composition  en  canon  (two  paris 
in  one)  qui  nous  est  conservée  dans  des  manuscrits 
déjà  mentionnés  (Conserv.  18547,  p.  19). 

Né  environ  vingt  ans  plus  tard  que  W.  Byrd, 
John  Bull  (1562?-! 628)''  nous  est  présenté  par  M. 
VAN  DEN  Borren  (ouvr.  cité,  p.  228),  comme  un  maître 
dans  toutes  les  parties  de  son  art  «  occupé,  dans 
ses  morceaux  scolastiques,  à  trouver  de  nouvelles 
voies,  tant  en  ce  qui  regarde  la  virtuosité  de  la  figu- 
ration que  l'art  harmonique  de  la  modulation  »;  il 
écrit  tantôt  avec  sobriété,  sans  ornements,  tantôt  en 


1.  Ce  prélude  est  la  promiére  pièce  dp  ce  recueil,  publié  en  IGll,  i-L 
réédité  par|RtMiiAULT,  Xl.V"  vol.  de  la  Musical  Antiquarian  Socie''/ 
(1847),  el  par  M"'  Kabbenc  (/,('  Trésor  des  Pianisles,  II,  1803).  lu 
cxempl;(ire  de  l'original  se  trouve  au  Conservatoire.  Un  autre  préludi-, 
fort  solennel,  est  tout  au  iromniencemt'nt  de  la  t^ariltenia,  et  dans  le 
Fit:iv.  V.  B.,  1,  p.  83, 

2.  Ce  Miserere,  thème  favori  des  compositeurs  anglais,  n'est  aulio 
que  l'antienne  chantée  avant  les  psaumes  des  complice. 

3.  C'est  pendant  la  vie  de  Hybd  et  de  Bull  qu'Edmond  Spknsih 
écrivit,  dans  son  E/ji'tltalamion  : 

Aiul  let  clic  Torinn  organe  toudly  jiiny 
The  praims  of  the  Lord  in  lively  notes. 


virtuose;  dans  toutes  les   formes   et   dans  tous  les 
genres,  il  agit  «  avec  une  égale  diversité  et  une  égale 
puissance  ».   Il   est  robuste,  suit  son  chemin   avec 
opiniâtreté,  «  sans  craindre  les  objections  »,  et  nous 
frappe   «    par  son   ton   doctoral  et  l'envergure  de 
sa  pensée.  C'est  un   homme  fort   »  ;  il  n'a   rien   de 
cette  c(  tendresse  féminine  »  à  laquelle  Bybd  s'aban- 
donne  quelquefois  avec   une    trop  longue  complai- 
sance, et  s'il   a  de  l'uniformité,  c'est  par  abus  d'é- 
nergie, amour  de  la  démonstration  poursuivie,  exces- 
sive   application    à   des    sujets    peu    attrayants;  en 
somme,  élève  et  successeur  de  W.   Blitheman,  il  en 
a  quelquefois  la  sécheresse.  Pendant  un  voyage  sur 
le  continent  (1601),  il  se  fit  applaudir  pour  sa  virtuo- 
sité dans  les  Pays-Bas,  en  France  et  en  Allemagne  : 
il  avait  alors  pour  suppléant,  à    l'orgue    du   roi,    le 
fils  de  William  Byrd,  Thomas  Byrd.  En  1613,  il  quitta 
l'Angleterie,  et  devint  organiste  de  l'archiduc  Albert, 
à  Bruxelles.  En  1617,  il    eut  l'orgue  d'Anvers  après 
Humold  Waelrant  qui  venait  de  mourir,  et  il  garda 
cette  charge  jusqu'à  ses  derniers  jours  (mars  1628). 
En  quittant  sonîpays,  John   Blll  pouvait  développer 
plus    librement   son    habileté   d'organiste,    sur    des 
instruments  beaucoup  plus  complets  que  ceux   c]iie 
l'on  avait  en  Angleterre.  Certes,  on  n'y  manquait  pas 
de  facteurs,   et  l'on  a  conservé  le  nom  de  W.  Lawes, 
W.  Betton,  Meghel  .Mercator  et  Will.  Trf.saror,  qui 
bâtissaient  desorgues  au  xvi=  siècle*.  Maisces orgues 
étaient   réduites  à  un  seul  clavier.    Thomas  Dallam 
serait  le  premier  qui  eût  construit  un  orgue  à  deux 
claviers,  en  Angleterre  :   l'orgue   qui    fut  placé    au 
King's  Collège  de    Cambridge,   en  1606=.   Notons  en 
passant  que  cette  simplicité  des  anciens  instruments 
favorisait  beaucoup  les  organistes  aux  mains  agiles; 
bien  plus, la  rapidité  devenait  indispensable  au  genre 
qu'ils  traitaient,   puisque  leur   musique   ne  pouvait 
acquérircette  diversité  dont  le  public  fait  sesdélices, 
que  par  le  moyen  des  ornements  et  des  roulades. 
C'est  pourquoi,  sans  doule,   beaucoup    de    compo- 
sitions sur  le  chant  d'église  ont  toutes    les  grâces 
de  vivacité,  et  même  la  pétulance  des  pièces  pour 
virginal,  et  cependant  peuvent  avoir   été  jouées  à 
l'orgue.  Aussi,  de  ce  que  Bull  ait  cédé  bien  souvent 
à   cette    fièvre    de    mouvement   qui     dédouble    les 
motifs,  les  anime  d'octaves  bondissantes,  y  met  un 
entrain  continu  tout  profane,  ce  n'est  pas  une  raison 
pour  croire  que  les  versets  au  titre  latin  où  il  y  a 
tant    de    fantaisie    appartiennent    uniquement    à  la 
musique  de  chambre.  Ces  pièces  ont  d'ailleurs  trop 
dejvie  pour  n'être  que  des  exercices,  tandis  que,  par 
le  sujet,  elles  ont  trop  de  sérieux  pour  ne  servir  que 
de  passe-temps.  La  publication  du  Filzii'illiamVirgi- 
nal  Book  a  facilité  la  connaissance  de  beaucoup  de 
ses  compositions.  Dans  les  manuscrits  du  Conserva- 
toire de  Paris'5,  on   en  trouve  aussi  qui  sont  d'une 
figuration]  très  variée  et  très  impétueuse''. 


4.  Wilibald  Nagel,  Gesch.  lier  Musili  i7>  Eiiijlaiiil.  Il,  1897.  p.  77. 
Meucatob  Tenait  des  Pays-Bas.  D'autres  fadeurs  du  même  |  a;9, 
Theewes  et  VANDKVEi.nE,  s'iusta lièrent  anssi  en  Angleterre;  des  le  w» 
siècle,  BABiiouBde  Bruxelles,  et  Laukenci,  deNimègue,  y  avaient  ce  ns- 
Iruit,  des  instruments  (cf.  C.  va»  den  Bobben,  Oriy.de  lu  Miisiguetle 
clavier  dans  tes  l'aijs-Hns,  iOU,  p.  t2|. 

5.  Voyez  l'article  Ûri/an,  dans  le  Grove's  Diclionary  of  music  aiid 
musicians,  111,  1907,  p,  S29.  Ce  travail  est  dil  «  MM.  Edm.  John  llof- 
KIN5  et  Th.  Elliston, 

6.  Outre  Ie«  manuscrits  mentionnés  dans  le  Quellen-Lexikon 
d'EiTNEB  et  le  i'/c/ionary  de  GrovE,  il  faut  signaler,  pour  l'étude  des 
œuvres  de  .loiin  Hiili.  et  de  ses  contemporains,  les  manuscrits  18,'>40, 
lt>547,  18548  du  Conservatoire, 

7.  Par  contre,  le  verset  sur  le  Vexilla  régis  prodeunt,  puhlié  par 
M.  \Vkst(OW  Enflisli  orgart  musie,  n"  25,  I)   est  du  style    le  plu» 
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KPa\e  ei  !e  plus  uni.  En  certain^:  rus,  les  proct'dés  miMiics  des  joueurs  de  \ir^inal  ajoutent  a  la  valeur  poptiquo  de  liiilerprétation  nmsicalc 
d'un  texte  religieux.  Ainsi,  dans  re  verset  sur  Aururn  Incis  rutilât  qui  peut  passer  pour  une  ti-ès  heureuse  de>criiitioa  |du  lever  du  jour. 
1/auteur  n'en  est  pas  indiqué,  muis  le  recueil  où  il  se   trouve  contient  des  piècps  de  Hui.i.  et  de  Gumions  (Conserv.  n'*  185i8.  p.  283)  : 
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Bull  utilise  d'ailleurs  toutes  les  ressources  des 
joueurs  de  virginal,  ressources  que  M.  van  uhn  Bobhen 
a  si  bien  délerniinées  :  faux-bourdon,  rytlinies  con- 
trariés, /ioAe/!(s  gradations.  On  peut  reiiiarqueraussi 
chez  lui  beaucoup  d'esprit  de  contiiuiilé,  dans  la 
disposition  symétrique  des  accompagnements  :  ainsi, 
dans  le  Mhnerc  à  3  voix  (F.  V.  B.,  Il,  p.  4*2),  les 
deux  lignes  du  contrepoint  se  développent  d'un 
moavpmeni  uniforme,  les  valeurs  de  l'une  étant,  avec 
les  valeurs  de  l'autre,  en  proportion  constante  du 
simple  au  double.  L'obstinalion  du  musicien  paraît 
encore    dans    ses    loni^s  enchainements   de   retards 


(In  nomine,  /<'.  V.B.,  II,  p.  34),  dans  l'usage  qu'il  fait 
de  motifs  répétés  [Funlasia,  F.  V.  B.,  I,  p.  423), 
enfin  dans  ses  pièces  surl'hexacliorde.  L'une  (F.  V. 
B.,  II,  p.  281)  est  un  véril.able  exercice  méthodique  et 
progressif,  sur  ut,  ré,  mi,  fa,  sul,  la,  l'autre  (F.  V.B., 
I,  p.  183i  est  considérée  avec  raison  parM.VANnEN 
RoKREN  ciirame  «  une  véritable  étude  de  modulation, 
étude  singulièrement  hardie,  puisque  le  motif  y  rst 
transposé  sur  chaque  degré  de  la  gamme  chroma- 
tique (voyez,  l'analyse  de  M.  van  den  Hobren,  p.  206 
de  l'ouvr.  cilé). 
Ce  maître  qui  emploie  si  volontiers   les   procédés 
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imaginés  par  ses  conipalriotes,  connaît  bien  aussi 
le^  œuvres  élrangères  :  il  a  l'ait  une  fantasia  sur  une 
fugue  de  Sweelinck  [OEttvres  compl.  de.l.-l'.  Sweelinck, 
1,  p.  I25i,  soile  de  ikercure,  et  il  a  écrit  une  autre 
fantasia  sur  La  Guamina,  qui  est  une  canzona  fran- 
cese  de  Gios.  (uami'.  Pendant  son  séjour  aux  Pays- 
Bas,  il  avait  eu  pour  collègue,  à  la  chapelle  de 
Bruxelles,  un  certain  Vincenzo  tiuAsii,  sans  doute 
apparenté  avec  l'organiste  italien  Gios.  Guami^.  D'au- 
tre part,  le  renom  de  Sweelinck  était  assez  grand 
pour  que  Bill  prît  un  sujet  dans  sa  musique.  On 
peut  nii'me  dire  que  le  style  de  Sweelinck  ne  fut  pas 
Sans  influence  sur  lui,  si  l'on  admet  avec  M.  van  den 
BoRRES  (ouvr.  cité,  p.  109)  que  la  simplicité  grave 
avec  laquelle  il  traile  le  cantique  flamand  Laet  ons 
metherten  t-i'i/ne^.  tient  un  peu  de  la  manière  de  l'or- 
ganiste hollandais. 

Organiste  de  la  chapelle  royale  (1604),  et  pendant 
les  deux  dernières  années  de  sa  vie  organiste  en 
même  temps  de  Westminster,  Orlando  Gibbons  (fo83- 
f62oi,  célèbre  d'ailleurs  pour  sa  musique  vocale,  a 
laissé,  outre  ses  pièces  de  virginal ,  quelques  com- 
positions qui  semblent  écrites  pour  l'orgue. 

Pour  l'une,  le  titre  même  de  voluntary  suffirait  à 
nous  renseigner.  Nous  y  voyons  de  plus  que  Gibbons 
l'ut  un  organiste  émouvant  et  recueilli.  Celte  œuvre, 


qui  a  été  publiée',  est  pendant  les  22  premières  me- 
sures une  sorte  de  rica-care  sur  un  sujet  fort  simple, 
traité  avec  une  douceur  égale  qu'entretient  la  len- 
teur du  mouvement;  contemplation  vague  d'abord, 
(|ui  se  transforme,  dans  la  seconde  partie,  en  pieuse 
l'Iévation  de  l'àme  :  des  passages  conjugués  montent, 
incessamment,  avec  le  calme  de  la  béatitude  et  la  per- 
.<istance  de  l'extase.  C'est  une  application  heureuse 
des  procédés  de  gradation  que  nous  avons  déjà  re- 
marqués, mais,  parle  caractère,  ces  phrases  ascen- 
dantes nous  rappellent  certains  traits  du  beau  motet 
que  Thomas-Louis  de  Victoria  écrivit  pour  la  fête  de 
tous  les  saints  :  0  quam  gloriosnm.  Du  reste.  Gibbons 
aime  les  progressions  :  voyez  celle  qu'il  développe 
vers  la  fin  de  sa  fantaisie  à  quatre  parties  (n°  XVll  de 
Parlhenia,  1611)°;  voyez  encore  celles  qu'il  forme 
dans  deux  voluntaries  '^  sur  c'e  motif  : 


^p=rT 


fréquemment  employé  au  xvi°  s.,  et  encore  par  ses 
contemporains'^;  voyez  enfin  combien  ce  procédé 
d'amplification  lui  est  utile  dans  les  deux  voluntaries 
queje  transcris  ici  (Conservatoire, n"  18546,  fol.  83a)'  : 
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1.  Cette  canzona  a  été  reproduite,  d'après  la  tablature  de  Wultz, 
par  .\.  G.  RiTTER  {Zur  Ge-sch.  des  Orfjft-spiels,  II,  p.  !5j. 

2.  Dans  ses  Armonicke  concliisioni  nt-l  svono  delV  ori/ano.  canto 
fermo  figurato,  e  contraponto  (tCi'i).  Adr.  Banchiebi  cite  les  deux  âls 
de  (jios.  GuAMi  comme  de  Jeunes  musiciens  qui  promettaient  beau- 
coup. 

3.  Publ.  par  M.  West  (Old  English  organ  music,  25,  II),  avec  la 
reproducttoD  des  indications  de  registres  qui  se  rapportent  évidem- 
ment â  un  orgue  des  Pays-Bas;  J.  Bull  fait  alterner  et  concerter  le 
cornet  et  le  cromhorne,  et  termine  avec  tous  les  jeux.  Cette  ^disposi- 
tion est  digne  de  remarque. 


4.  Olil  English  organ  music,  éd.  par  M.  West,  n»  14  (I). 

5.  Cetle  pièce  est  rééditée,  avec  les  jornemenls,  dans  la  première 
partie  de  l'ouvrage  d'E.  DANNaECTHEit,  Musical  Ornamen talion,  p.  i7 

6.  Publ.  par  M.  West,  recueil  cité,  n'-Sl. 

6.  La  Tormule  se  retrouve  d^ins  toutes  les  écoles,  déjâctie?.  Cavazzoni, 
cbez  Farhabt,  chez  Titelou/e,  che?.  P.  Cornkt,  chez  H.-L.  Hassleh. 

7.  Cf.  dans  \e  FitzwUliam  Virginal  Uook,  II,  p.  21,  un  passage  de 
G.  Farnaby  Je  cite  d'autres  exemples  au  cours  de  ce  travail,  chez  des 
musiciens  de  différentes  écoles. 

8.  Le  livre  de  musique  de  l'organiste  BenJ.  Cosyn  contient  une  fan- 
taisie d'Ûrl.  Gibbons  pour  orgue  à  2  claviers  (n"  80). 
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Thomas  Tomkins,  qui  étudia  de  1604  à  1606  au 
Magdalen  CoUeije  d'Oxford,  et  y  ensei(,'na  de  1606  à 
1610,  devint  organiste  à  la  catiiédrale  de  Worcesler, 
puis  fut  admis  à  la  Chapelle  royale  en  1621.  Il  mou- 
rut à  Worcesler  en  16f)6,  âgé  d'environ  80  ans.  Cet 
élève  de  William  Byrd  a  écrit  des  pièces  sur  le  plain- 
chaiit  dans  la  manière  de  Bull,  avec  la  même  prédi- 


lection pour  le  brillant,  ce  qui  ne  va  pas  sans  un 
certaine  sécheresse  et  beaucoup  de  monotonie. 
Quelques  mesures  de  son  In  iiomine  Domini  (daté 
dans  le  manuscrit  où  il  est  recueilli  du  2janvier  1647) 
peuvent  donner  une  idée  de  son  style,  et  encore 
quand  il  en  modère  l'elfervescence  (Conservatoire, 
n°  18547,  p.  90)  : 
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Kn  d'autres  versets,  il  multiplie  les  ligures  et   les 
auime  avec  une  sotte  de  frénésie  (ms.  cité,  A,  p.  107, 


lin  du  praeludium  commencé  p.  106  ;  B,  p.  H4  dans  le 
Gloria  iibi  Trinitan  daté  du  16  juin  1648)  : 
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Cependant,  il  essaye  parfois  de  mêler  un  peu  de 
musique  régulière  à  ces  variations  vagabondes  et 
sans  frein,  soit  en  y  préparant  par  une  lente  intro- 
duction en  style  d'imitation  (Gloria  libi  Trinitas,  p. 
115  du  ms.  cité;  les  imitations  se  font  sur  le  canlus 
flrmus),  soit  en  reproduisant  avec  une  certaine  rigueur 
les  mêmes  motils  dans  les  parties  d'accompagne- 
ment (Miserere,  p.  121),  soit  en  écrivant  quelques 
mesures  de  conclusion'  dans  lesquelles  alternent  ou 
sont  juxtaposés  les  accords  et  les  passages  (Gloria 
tibi,  de  la  p.  M5;  Miserere,  de  la  p.  123);  il  teimine 
aussi  par  des  figurations  libres  sur  la  tonique  (Gloria 
tibi  Trinilas  de  la  p.  121). 

11  imagine  aussi  de  déplacer  le  cantus  firmus  de  la 
voix  où  il  l'a  d'abord  établi  :  dans  le  Miserere  (p.  123), 
il  commence  par  le  présenter  au  superius,  puis  le 
continue  et  l'achève  au  ténor;  l'accompagnement 
de  la  dernière  partie  de  ce  verset  comprend  d'ail- 
leurs des  motifs  symétriques  entrecoupés,  puis  des 
traits  montants  et  descendants.  Il  y  a,  dans  cette 
pièce,  une  progression  du  mouvement,  ressource  de 
développement  que  ïomkins  utilise  volontiers,  par 
exemple  dans  un  Gloria  libi,  Trinitas  (p.  112, 
juin  16i8|,  à  trois  voix,  où,  après  une  courte  intro- 
duction en  imitations,  la  liguration  est,  en  premier 
lieu,  formée  de  noires  et  de  croches,  puis  de  doubles 
croches,  enfin  de  traits  ascendants  et  descendants  en 
doubles  cruches  :  la  pièce  est  ainsi  divisée  en  trois 
portions,  d'après  la  nature  des  motifs  joints  au  ca?i- 
tus  JiniMS. 

Ainsi,  l'art  des  organistes  anglais  de  la  première 
moitié  du  xvn»  siècle  dépend  encore,  à  part  les  pièces 
faites  pour  accompagner  le  service  divin,  de  l'art  de 
composer  pour  le  virginal  ou  pour  les  violes,  et  de 
l'art  de  faire  des  motets  en  style  de  polyphonie. 
ToMRiNS  a   fort   bien    observé   les   caractères  de    ces 


1.  Celte  conclusion    esl  tout  û   fait   eu   style   de    toccata    (p.  118 
du  m».). 


différents  genres  de  musique-.  Certes,  c'est  dans  les 
variations  sur  le  plain-chanl  qu'il  satisfait  le  mieux 
à  ses  goûts,  car  il  aime  ces  exercices  tumultueux  où 
il  a  le  plaisir  de  voir  s'égaler  la  vivacité  de  son  ima- 
gination et  la  légèreté  de  ses  mains;  parce  que  ce 
genre,  en  somme,  a  des  lois  assez  strictes,  il  éprouve, 
en  le  traitant  en  maître,  la  même  joie  que  les  poètes 
de  sonnets,  ses  contemporains,  quand  ils  associent 
bien  leurs  rimes;  et  tout  ce  qu'il  y  met  d'exagéré  ou 
de  surprenant  le  rapproche  aussi  des  écrivains  de 
théâtre,  qui  donnent  singulièrement,  alors,  dans  l'em- 
phatique et  l'extraordinaire;  mais,  dans  ses  fantai- 
sies, il  nous  apprend  aussi  qu'il  n'a  pas  méconnu  la 
gravité  suave  des  œuvres  ile.j  son  maître  William 
Byrd:  s'il  s'était  avisé  de  mêler  ces  forces  diverses 
dans  des  compositions  essentiellement  écrites  pour 
l'orgue,  il  aurait  pu  créer  un  genre  bien  déterminé 
et  puissant.  Or,  il  a  d'excellents  matériaux  pour 
construire,  mais,  tout  en  ayant  un  certain  sens  de 
l'architecture,  il  n'a  pas  l'idée  de  ces  vastes  plans 
que  les  organistes  du  continent]  savent  déjà  si  bien 
ordonner,  avec  les  divisions  elles  oppositions  qu'ils 
y  mettent.  On  pourrait  dire  que  le  peu  de  force  et  le 
peu  de  diversité  des  orgues  anglaises  ne  permettaient 
guère  d'y  jouer  autre  chose  que  ce  que  Tomkins  et 
ses  confrères  nous  ont  laissé.  Les  Italiens,  avec  leurs 
petites  orgues,  avaient  du  moins  la  pédale,  encore 
bien  réduite  il  est  vrai,  mais  qui  donne  un  ferme 
appui  aux  traits  rapides  que  l'on  joue  au  dessus. 
Même  avec    deux   claviers,  les  orgues  d'Angleterre, 


2.  Uulrc  les  pi. TUS  sur  un  cbani  donTi6.  le  niannscnl  .lu  l'.onscrva- 
toire  (IB.'iiTi  c.inli.:nt  dfs  transciipliuns  de  lantiiisic»  de  Tomkiks  dont 
l'un.'  est  expi-esséinenl  destinée  aux  \  ioles  ;  les  autres  ont  vraiscmbla- 
hleni.'iit  Mt  faite»  aussi  pour  les  instruments  à  eorde<.  Ces  pie.  es  sont 
fort  intércssanti's;  le  tlième  .le  l'une  d'elles  (p.  li»)  rappelle  les  pre- 
miCM-es  mesiire»  dn  psaume  113  tel  .lu'on  lo  chantait  alors  en  Angle- 
terre, et  le  .k-but  .le  cetio  c.imposilion  est  .l'.ii.e  grande  noblesse.  Il 
faut  citer  encore  (p.  it8),  un  voiitntanj  assez,  ilôveloppé  du  même  au- 
teur. 
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privées  de  pédale,  étaient  assez  pauvies.  On  n'y  met- 
tait point  de  jenx  d'anclies,  ni  de  fournitures.  L'or- 
gue que  Robert  Dallam  lit  pour  Saint-Pierre  d'YoïU 
(1632-1634)  n'avait  que  14- jeux,  sur  deux  claviers, 
jeux  de  diapason  d'étain  ou  de  bois,  auxquels  étaient 
mêlés  deux  jeux  de  douzième  et  un  de  vingt-deuxii'me. 
Le  double  organ  que  Thomas  Harris  bâtit  en  1637 
pour  le  Mnudalen  Collège  d'Oxford  comprenait,  au 
grand  orgue,  deux  jeux  de  diapason  de  8  pieds,  deux 
jeux  de  principal  de  l,  deux  quinzièmes  (2  pieds)  et 
deux  vingt-deuxièmes  ;  le  choir  oryan  renfermait  un 
diapason  bouché  de  8  pieds,  2  jeux  de  principal  de  4, 
un  recorder  (sorte  de  fli"ile  douce)  de  4  et  une  quin- 
zième. En  somme,  la  qualité  la  pins  notable  de  ces 
instrumenls  était  une  certaine  suavité,  et  ce  que  les 
auditeurs  y  préféraient,  celait  ce  murmure  des  har- 
monies mouvantes,  où  il  y  a  plus  de  sérénité  que 
d'éclat,  et  où  les  notes  graves  chantent  si  paisible- 
ment. Voilà,  du  moins,  comment  on  peut  interpréter 
les  observations  que,  en  1634,  des  ofliciers  amateurs 
de  musique  font  au  sujet  des  orgues  qu'ils  entendent 
en  passant  de  ville  en  ville.  Ils  n'ont  de  blâme  que 
pour  les  sons  trop  aigus  :  à  Carlisle,  l'orgue  ressem- 
ble à  une  cornemuse  criarde'. 

Ces  orgues  médiocres  furent,  au  surplus,  bientôt 
condamnées  au  silence  :  le  23  août  1643,  le  parle- 
ment avait  décrété  la  destruclion  des  monuments  de 
la  superslilion,  et,  le  9  mai  1644,  on  ordonna  la  dé- 
molition des  orgues.  Le  souvenir  de  ces  purifications 
survit  dans  la  chanson  dite  «  marche  de  Marston- 
Moore  »,  en  ces  mots  :  «  Jenny  rapportera  le  capu- 
chon, Jockie  la  chasuble,  et  nos  joueurs  de  corne- 
muse auront  le  colfre  aux  sifflets^.  » 

Après  la  restauration,  par  contre,  on  rebâtit  des 
orgues  plus' riches  que  celles  qui  avaient  été  enle- 
vées :  d'une  part,  le  fameux  Bernhard  Schmidt  (Smith) 
introduit  en  Angleterre  les  procédés  des  facteurs 
allemands;  d'autre  part,  Thomas  Harris,  qui  s'était 
réfugié  en  France  pendant  les  troubles,  revient  dans 
son  pays  avec  l'expérience  qu'il  avait  acquise  à  l'é- 
tranger^  Dés  1660,'Schmidt  installe,  dans  la  salle 
des  banquets  à  Whitehall,  un  orgue  à  3  claviers, 
dont  l'un  d'écho,  et  il  plaça  dans  cet  instrument 
différents  jeux  alors  fort  estimés  dans  son  pays,  par 
exemple  une  flûte  creuse  à  cheminée,  une  voix 
humaine,  des  jeux  de  cornet  et  de  se^quiallera.  Il 
introduisit  aussi  la  fourniture  et  la  viole  [Temple 
Church,  1682-1684).  De  son  côté,  Renatus,  le  fils  de 
Thomas  Harris,  ayant  à  restaurer  l'orgue  du  Mug- 
dalen  Collège  d'Oxford  qui,  pendant  un  certain  temps, 
avait  été,  sur  l'ordre  de  Cromwell,  établi  dans  la 
grande  galerie  de  Hampton  Court,  il  y  mit  une  four- 
niture à  3  rangs  et  une  cymbale  à  2  rangs  (1690). 


Tandis  que  les  œuvres  de  Tomkins  sont  bien  souvent 
confuses  ou  surchargées,  le  fils  d'Orlando  Gibbons, 
Chrislopher,  écrit  une  musique  ample, Il  aérée», comme 
disait  de  la  sienne  notre  Costeley*,  et  impérieuse 
jusqu'à  la  violence.  Né  en  1615,  il  avait,  pendant  près 
de  trente  ans,  vécu  seulement  pour  la  musique  et 

1.  Voje/.  farlicle  lUj;,  rMi  du  dirtionnaire  de  Grove.  Ils  admirenl 
aussi  la  richesse  de  rertains  inslrumeuts. 

i  Jos.  RiTS05,  Northern  Garlands,  éd.  1810. 

3.  Il   y  avait   ud   facteur    anglais.   Jean  Hao»,  à  Bopdeaui  en  1650 
[Arcfl.dép.  de  ia  Grronde,  série  G.  51:!f. 
♦.   Epiire  .  k  ses  amis  .,  en  télé  de  sa  Musique  (1570).  «rt.  par  U 
^Expn<T(jra«re»mtMieieiwrfe/a  Henaissance  française,  1896). 


les  bonnes  lettres,  ayant  été,  dans  son  enfance,  cho- 
riste de  la  chapelle  royale,  puis  élève  de  son  oncle 
Edward  Iubbo.ns,  organiste  d'Exeter=;  il  devint,  à 
partir  de  1038,  organiste  de  la  cathédrale,  à  Win- 
chester. En  1644,  il  quitta  la  ville  et  suivit  l'armée 
royale.  A  la  restauration,  il  fut  nommé  organiste  de 
Westminster  et  de  la  chapelle  du  roi.  Il  mourut  en 
1676.  Dans  le  «  verset  »  pour  »  orgue  double  »  que 
M.  Wk.st  a  publié  de  Christopher  Giriions",  le  premier 
motif,  traité  en  imitations,  est  d'un  rythme  puissant; 
ensuite,  des  arpèges  montent  et  descendent,  occupent 
tout  le  clavier,  donnant  l'image  d'une  autre  échelle 
de  Jacob,  où  passent  des  anges  à  la  voix  formidable. 

Malheureusement,  ces  grandes  lignes,  dressées, 
prolongées  et  contrariées,  se  dissolvent  en  traits,  en 
passages  inutiles;  il  y  a  des  cabrioles  à  la  basse'', 
des  fioritures  symétriques,  du  mouvement  pour  rien. 
Sans  doute,  Christopher  Guinoxs  s'est  lassé  trop  vile, 
et  le  verset  d'orgue  s'est  terminé  au  hasard  :  c'est 
peut-être  un  signe  de  cette  paresse  que  blâmait 
rudement  Anthony  à  Wood,  disant  de  l'auteur  ; 
Il  C'était  un  grand  débauché,  souvent  il  voulait  dor- 
mir, à  la  prière  du  matin,  quand  c'était  le  moment 
de  jouer  l'orgue*.  » 

Chez  Malthew  Locke  (1632?- 1677),  nous  remar- 
quons la  même  ostentation  de  grandeur  que  chez 
Christopher  Gibbons  :  c'est  peut-être  parce  qu'il  fut, 
comme  Gibbons,  élève  d'KowAnD  Gibbons,  à  Exeter. 
Ayant  voyagé  sur  le  conlinent,  Locke  (ou  Lock)  de- 
vint, à  son  retour,  organiste  de  la  reine  Catherine, 
fille  de  Jean  IV  de  Portugal,  ce  roi  qui  aimait  la 
musique'. 

Dans  s8l  Meluthesià  (1673)'»,  Matthew  Locke  a  publié 
des  Lésions  pour  harpsichorde  et  pour  orgue  :  l'une 
de  ces  pièces,  volitntary  pour  orgue  «  double  »,  est 
donnée  par  M.  West  dans  sa  collection  Old  English 
organ  music  in"  14,  II);  elle  débute  par  des  motifs 
vigoureux  qui  promettent  beaucoup,  et  le  dévelop- 
pement est  assez  heureux,  mais  bientôt  ces  phrases 
nobles,  dont  la  cadence  pointée  a  quelque  chose  de 
français,  vont  se  perdre  dans  des  passages  et  des 
bonds;  un  peu  avant  la  fin  (p.  7,  mes.  1),  on  remar- 
que des  cadences  harmoniques  répétées  en  écho,  ce 
qui  nous  rappelle  les  procédés  des  organistes  de 
l'Allemagne  du  Nord  (voyez  les  chorals  de  Tunder  et 
de  Moriiardt,  et  la  toccata  de  Delphin  Stronck,  cités 
dans  cette  étude).  Il  y  a  aussi  de  la  grandeur  dans 
la  première  partie,  fuguée,  d'une  pièce  en  la  mineur 
intitulée  toccata  (publ.  par  M.  West,  recueil  cité,  n" 
20,  III).  De  même  que  dans  le  thème  de  la  pièce  que 

5.  Voyez,  dans  la  collection  déjà  citée  de  M.  West  (n»  20,  I),  un 
vigoureux  prélude  de  ce  maître  qui  naquit  vers  1570,  et  mourut  vers 
1650  ;  il  avait  été  dépouillé  de  ses  biens  par  le  [tarlemeni,  pour  avoir 
prêté  mille  livres  à  Charles  l" 

6.  Old  Emjlish  organ  musie,  n"  28. 

7.  Voyez  p.  5,  mes.  suiv.,  des  groupes  avec  rhiite  d'orlave  te's 
qu'on  en  trouve  chez  Sweelinck  (!"■  vol.  de  l'éd.  moderne,  p.  69  et  p.  78) 
et  chez  Tomkins,  mais  en  sens  inverse  (ms.  cité  18547,  p.  125).  Scheide- 
MANN  et  TuNDEB  60  font  aussï  usage  (voyez  les  pages  que  je  i-ite  de 
res  compositeurs), 

8.  Cité  par  M.  West  dans  son  édition. 

9.  Richard  Deebing,  composileiir  de  talent,  avait  été  organiste  de  la 
reine  Henriette,  femme  de  Charles  1.  Auparavant,  il  avait  élé  au  ser- 
vice d'un  couvent  de  religieuses,  à  Bruieiles.  Outre  les  compositeurs 
fameux,  Bdll  et  Philips,  on  peut  encore  citer,  parmi  les  orgnnistes 
anglais  réfugiés  au  xvii*  s.  sur  le  continent,  uncertain  Jean  Bonnevili.e, 
qui  reçoit  300  livres  du  gouvernement  des  Paya-Ra»  pour  retourner 
en  son  pays  (compte  de  1608-1609.  Arch.  dép.  du  Nord,  B,  3647,  fol. 
80  a). 

iQ.'Melothesia,  or 'certain  gênerai  rules  for  playing  upon  a  conti- 
nued  bais  with  a  choice  collection  of  tessons  for  the  harpsichord  or 
organ  of  ail  -vorts.  Les  pièces  pour  orgue,  au  nombre  de  6,  se  trouvent 
à  la  fin  du  livre. 
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nous  venons  de  signaler,  Locke  témoigne  ici  de  sa 
prédilection  pour  les  intervalles  altérés  ;  de  même 
aussi,  la  seconde  partie  de  la  composition,  formée 
d'abord  d'imitations  sur  un  motif  où  il  y  a  des  notes 
répétées,  est  inférieure  à  la  première,  jusqu'à  la  péro- 
raison, dont  la  vivacité  continue,  et  les  dessins 
symétriques  sont  vraiment  de  style  classique.  Une 
autre  pièce  en  fa  (éd.  par  M.  West,  n»  20,  II)  est  une 
espèce  de  fugue,  précédée  d'une  introduction  aux 
amples  mouvements  d'harmonie'. 

Dans  la  toccata  pour  orgue,  à  deux  claviers,  de 
John  Rlow,  comme  dans  la  pièce  de  Locke,  un  carac- 
tère de  force  hautaine  paraît  au  début,  puis  de  la 
nonchalance  gâte  le  développement  (11=  livraison  de 
la  publication  de  M.  West,  n"  111).  Dès  la  quatrième 
entrée,  il  n'y  a  plus,  à  vrai  dire,  de  contrepoint, 
l'accompagnement  du  motif  étant  formé  d'accords. 
Plus  loin,  le  thème  est  oublié,  il  n'y  a  plus  que  de 
l'agitation  sans  objet,  puis  on  distingue  un  nouveau 
motif,  auquel  la  suite  de  la  composition  se  rattache 
par  dès  liens  assez  peu  tendus;  cependant,  à  la  péro- 
raison, les  imitations  sont  plus  serrées,  mais  Blow 
n'arrive  pas  jusque-là  sans  user  des  moyens  bien 
connus  de  l'amplification,  elfets  chromatiques  ou 
tirades  insignifiantes.  Né  à  Newark  en  1649,  il  ser- 
vit à  la  chapelle  royale  comme  enfant  de  chœur,  sous 
la  direction  de  Henry  Cooke,  et  Christopher  Gibbons 
lui  donna  des  leçons^  En  1669,  il  devint  organiste 
de  Westminster;  en  1676,  de  la  chapelle  royale.  II 
eut  Henry  PuRCELL  pour  élève,  et  il  lui  céda  sa  place 
à  Westminster  en  1680.  Quand  Purcell  mourut  (1695), 
il  reprit  son  office.  Il  mourut  en  1708.  Il  semble  bien 
que  Blow,  dont  les  œuvres  sont  d'ailleurs  fort  im- 
portantes pour  l'histoire  de  l'orgue  anglais,  avait 
assidûment  pratiqué  les  compositions  des  maîtres 
étrangers.  Sous  le  titre  de  voluntary,  il  a  laissé  une 
remarquable  étude  fuguée  sur  les  degrés  chromati- 
ques compris  dans  une  quarte  descendante  (publiée 
par  M.  West,  n°  34).  Un  «  verset  n  en  m«  réédité  aussi 
(même  collection,  n°  33)  peut  être  considéré  comme 
un  prélude,  suivi  d'une  fugue,  ou  plutôt  d'un  com- 
mencement de  fugue,  car,  après  30  mesures,  Blow 
abandonne  le  sujetau  beau  milieu  d'une  modulation 
et  déroule  une  série  de  formules;  l'introduction, 
aussi,  est  divisée  en  deux,  et  Blow  y  a  fait  emprunt, 
avec  une  audacieuse  candeur,  à  Frescobaldi,  pla- 
çant au  commencement  de  son  verset,  et  presque 
sans  rien  changer,  les  neuf  premières  mesures  de  la 
douzième  toccata  que  l'organiste  romain  avait  don- 
née dans  son  recueil  de  1615,  réimprimé  en  1637. 
M  West,  dans  l'article  déjà  cité  de  la  revue  trimes- 
trielle de  VI.  M.  G.,  19H  (pp.  216-217),  signale  en- 
core une  toccata  en  la  mineur,  écrite  sur  trois  thèmes 
principaux  développés  séparément,  et  il  donne  le 
titre  d'autres  pièces,  où  l'on  voit  qu'il  ne  laissait  pas 
la  registration  au  bon  plaisir  de  l'exécutant  {Volun- 
tary for  f«'o  Diapasons  and  Flûte  et  voluntary  for  ye 
Cornet  stop}. 

Il  faut  avouer  que  les  compositions  pour  l'orgue 
de  Henry  Purcell^  ne  sont  point  les  plus  remarqua- 

1.  M.  W.-H.ruMMiNnsapuhliéuni'  Plndesur  Locke  dans  le  recueil  de 
la  Soriété  internalionale  de  musique,  XIII,  p.  12". 

12.  11  semble  que  c'est  pnr  suite  d'une  rrofiFusion  de  noms  que  l'on 
a  donné  pour  mailre  ;■  Bi.ow  l'ancien  organiste  de  Crorawell,  John 
HlNr.6T0N(t  1883;-  Voyez  la  biogr.  de  Blow  par  M.  W.-ll.  Ciîmmin.^» 
(Rec.trira.  del'I.  M.  (J.,  X.   19"'J.  P-  '»'-3)- 

3.  Il  suflit  de  rappeler  ici  les  dates  principales  de  la  vie  de  PoiicRU., 
considéré  comme  orRaniste.  Né  vi>rs  1658.  élève  de  Hi.ow  qui  lui  aban- 
donna sa  place  a  Westminster  en  1680,  en  même  temps  orKaiiisIe  du 
roi  depuis  1682  ;  ninrt  en  1695. 


Lies  de  ses  œuvres.  On  ferait  exception,  cependant, 
pour  deux  fermes  versets  dans  lesquels  il  traite  la 
mélodie  du  psaume  100''  à  la  basse,  puis  au  dessus; 
mais  il  se  pourrait  que  l'éloge  mérité  par  l'auteur  de 
ce  double  choral  fût  accordé  à  Purcell  au  détriment 
de  John  Blow,  auquel  il  a  été  aussi  attribué*.  En 
tout  cas,  cette  musique  a  bien  la  force  et  la  fierté  que 
l'on  admire  en  général  chez  Purcell.  Dans  l'édition 
complète  du  maître  anglais  (The  Works  of  Henry  Pur- 
cell, vol.  VI,  1893,  p.  59l,  on  trouve  des  indications 
pour  l'exécution  :  il  faut  jouer  le  thème  du  psaume, 
à  la  basse,  en  ajoutant  un  de  ces  jeux  divisés  qui 
parlent,  à  volonté,  dans  l'une  ou  l'autre  des  deux 
moitiés  du  clavier,  et  marquent  ainsi  le  motif  qu'il 
s'agit  de  faire  paraître.  Plus  loin,  à  l'inverse,  l'accom- 
pagnement sera  dans  la  région  grave,  et  le  cornet,  à 
la  partie  supérieure,  donnera  le  chant».  De  même, 
dans  un  voluntary  en  ut,  de  rythme  bien  carré  (même 
vol.,  p.  68),  le  commencement  se  faitsurun  bourdon, 
puis  le  cornet  résonne  dans  le  haut;  ici,  du  reste,  il 
y  a  un  embellissement  de  plus,  et  d'ordre  tout  méca- 
nique :  la  fin  de  la  phrase  du  cornet  se  reprend  sur 
l'Echo,  c'est-à-dire  sur  certains  jeux,  ne  correspon- 
dant qu'à  la  moitié  supérieure  du  clavier,  et  placés 
dans  une  boîte  quelque  peu  éloignée  de  l'instrument. 
Le  positif  et  le  grand  orgue  sont  ainsi  opposés  dans 
ce  voluntary.  Une  pièce  pour  trompette  (p.  70)  forte- 
ment cadencée  est  tout  à  fait  du  même  genre.  Enfin, 
un  voluntary  for  the  double  organ  (p.  64  du  Vl=  vol. 
des  œuvres  complètes;  cf  p.  61)  présente  les  phrases 
les  plus  importantes,  et  les  longs  passages  fleuris,  sur 
le  grand  orgue,  accompagné  du  positif.  Une  autre 
pièce,  mêlée  aux  pièces  de  clavecin  publiées  dans  le 
même  volume  des  œuvres  complètes  (p.  53)  est  assez 
soutenue  pour  être  jointe,  comme  l'a  fait  M.  West 
(recueil  cité,  n°  19,  I),  aux  pièces  d'orgue*  :  elle  a 
d'ailleurs  quelque  analogie,  aussi  bien  par  les  har- 
monies incertaines  que  par  la  mélodie  errante  de  la 
première  partie,  avec  les  n  élévations  »  que  les  orga- 
nistes italiens  du  xvii' siècle  noUiS  ont  laissées  (voyez, 
dans  cette  étude,  les  citations  de  Frescob.\ldi,  et  les 
analyses  du  recueil  de  tt.-C.  Arresti).  Enfin,  on  a 
jugé  que  la  belle  toccata  en  la  majeur  de  Purcell 
(p.  42  du  VI"  vol.'')  n'est  pas  trop  éloignée  du  style 
d'orgue;  on  l'ajouée  à  Westminster,  au  service  cente- 
naire du  musicien,  en  1893,  et  on  en  a  publié  la  trans- 
cription". 

Cet  usage  des  jeux  de  solo  que  nous  observons  chez 
Blow  et  chez  Purcell  se  développa  beaucoup  à  par- 
tir de  la  fin  du  xvii»  siècle.  M.  West  (art.  cité,  p.  218) 
énumère  les  nombreux  compositeurs  qui  cèdent  à 
cette  mode.  Les  meilleurs  s'y  soumettent.  Ainsi 
William  CnOFT  (1678-1727),  le  successeur  de  Blow  à 
Westminster,  dépare  une  série  de  douze  voluntaries 
d'assez  bon  style  par  un  solo  de  cornet  de  l'espèce  la 
plus  vulgaire  (n"  10)  ^  L'épisode  en  solo,  solo  de  cor- 
net, de  trompette  ou  de  cromorne,  finit  par  obtenir, 


4.  J.-E.  West,  art.  cilé,  p.  217. 

5.  A  partir  de  la  mesure  où  dans  son  édition  (recueil  cilé,  n»  16,  11} 
M.  West  écrit  Trumba. 

6.  P.  35  et  p.  36  du  mémo  vol.  de  la  grande  édition,  se  t'Ouvonl 
aussi  des  pièces  qui  furent  peul-étre  destinées  à  l'oryue. 

7.  On  sait  que  cette /occndi  fut  prise  pour  une  ipuvre  de  Bach  et 
publiée  dans  le  42'  vol.  de  la  Bnchtifsellschaft.  Voyez  l'arti.Ie  de 
M.  BociijuvKB  dans  la  revue  trimestrielle  de  11.  M.  G.  de  I9uu. 

8.  Parmi  les  organistes  anglais  de  la  fin  du  xvu'  6.  on  peut  nommer 
les  Picr.uT,  le  père  et  le  fils. 

9.  La  collection  est  restée  manuscrite.  On  peut  juger  Cboft  d'après 
le  vigoureun  voluntary  (introduction  e(  fugue)  qu'a  publié  M.  West 
(n»  13  du  recueil  cité). 
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dans  la  composition  pour  orgue,  une  grande  impor- 
tance, h  tel  point  qu'une  nouvelle  forme  d'écrire 
appaiail,  et  que,  sous  le  nom  'déjà  ancien  de  voliin- 
Uinj.  on  comprend,  maintenant,  une  pièce  à  plusieurs 
mouvements,  où  une  introduction  lente  est  suivii-, 
soil  d'une  fugue,  soit  d'un  solo.  Les  inventions  des 
facteuis  facilitent  d'ailleurs  la  tâche  des  organistes 
qui  se  plaisaient  à  imiter  les  instruments;  dés  1712, 
Abraham  Johdan  construit  une  boite  expressive',  et 
ScHWAUBRooK'-,  autre  facteur,  met  l'invention  à  profit 
(1710).  i\ous  n'entreprendrons  pas  d'examiner  en 
délail'la  musique  des  organistes  de  ce  temps.  Les 
pins  remarquables  se  ressentent  du  voisinage  de 
H.\K.\DEL  :  John  Thaveus  (1703"?-17o8)  et  John  Keeiile 
(1711  lT8b)  ont  parfois  une  harmonie  franche  et 
pleine,  un  r\  (lime  solide  qui  font  penseï'  aux  grands 
chœurs  des  oralorios,  el  Maurice  Greene  (lt)95"?-17o5) 
présente  des  phrases  analogues  à  celles  des  compo- 
sitions pour  les  instruments  de  Hae.ndel.  De  plus, 
Travers  écrit  bien  la  fugue  in"  10  de  ses  12  volunta- 
ries),  mais  il  aime  aussi  les  solos,  comme  Gheene 
d'ailleurs,  qui  passe  pour  avoir  été  l'un  des  premiers 
à  ren<lre  populaires  les  solos  de  cornet,  bien  que  ses 
12  volunturies,  publiés  après  sa  mort,  soient  exempts 
de  fioritures  de  mauvais  goùt^.  On  prétend,  d'autre 
part,  que  Haendel  ne  dédaignait  pas  d'écouter,  à 
Sainl-.Mai'tiii,  Joseph  Keuvay,  élève  de  Geminiani,  qui 
avait  une  vivaciié  enflammée. 

l'armi  les  organistes  qui  se  sont  signalés  dans  la 
fugue,  il  faut  rrommer-  rh.  Roseingrave  qui,  après 
avoir  étudié  en  Italie,  fut  organiste  de  Saint-Georges 
de  1 725  à  1737  et  a  laissé  six  doubles  fugues  de  grande 
valeur';  James  .'VAREs'(t71b-178.i),  organiste  d'York, 
puis  de  la  chapelle  royale,  dont  M.  West  a  édité  deux 
fugues  (n"  17  et  n»  33),  dont  la  seconde  surtout  est 
fort  intéressante;  Benjamin  Cooke  (1734-1793),  qui 
introduit  dans  sa  fugue  en  itt  mineur  (collection  West) 
des  épisodes  animés,  et  la  termine  par  des  accords 
solennels». 

Ainsi,  dans  celte  période  même  où  les  «  effets  »  de 
solo  avaient  tant  de  vogue,  les  tentatives  de  musique 
élevée  ne  manquent  pas.  Certes,  les  or'ganistes  an- 
glais avaient  de  bons  modèles  à  suivre.  Depuis  que 
Hae.ndel  était  à  Londres,  il  avait  pu  prêcher  d'exem- 
ple, ayant,  dès  sa  jeunesse,  émerveillé  les  musiciens 
par  son  adresse  à  entrecroiser  les  fils  de  sa  musique. 
J.  Mattheso.n,  qui  l'avait  connu  à  Hambourg,  en  1703, 
assurait  qu'il  était  alors  déjà  «  fort  sur  l'orgue;  plus 
fort  que  Kuhnau,  en  contrepoint  et  en  fugue,  parti- 
culièrement en   improvisant  »,  et  il  ajoute  un  peu 


1.  \  %r,ii  (lire,  une  sorte  (te  lioite  e\pressive  est  (i^jU  proposée  par 
Th.  Mace.  qui,  dîins  son  Musick's  Monument  (1676),  ilécpit  un  orgue 
d'accoropagiiement  don(  le  panneau  supérieur  aurait  8  uuvertnrfs mu- 
nies d'un  couvercle  qui;  l'un  pourrait  soulever  à  volonté  et  qui  servirait 
de  pupitre  aux  itistiumcntiste^  placés  autour  de  l'orgue.  Il  ronst-ille 
de  mettre  7  jeux  dan^  i-el  or.'ue,  destiné  a  la  musique  d'ensemble  ;  un 
diapason  de  8  p  ,  uo  jeu  de  4,  un  de  2,  un  d'un  [.ied,  une  quinte  de  3, 
enfin  une  réùt.ile  et  un  lioobot/  qui,  réunis,  formeraient  la  voix  humaine 
(H.  (JurtARD,  L'Orcti.  dta  concHi-ts  de  Chambre  au  xvii"  s.  Bulletin  de 
M.  M.  G.,  XI.  1909,  p.  4  et  p.  5). 

i.  Ou  trouvera  rl'autres  retiseignenienls  sur  les  facteurs  d'orgue 
en  Angleterre  dans  uu  article  publie  sans  nom  d'auteur  dans  la  ^^eU- 
schrillderl.it.  G..  1909,  l  II,  sous^e  titre,  Org'm-Playiug  m  Emjland 
(p.  85;. 

3.  Il  y  ailes  pières  de  ces  compositeurs  dans  la  collection  de  M.  West 
(d"»1,  33  et  6). 

4.  C'est  ce  Rusi!t%GHAVE  (1090-1766)  qui  avait  l'esprit  quelque  peu 
troublé,  et  témoignait  de  sou  admiration  pour  Palestrika  en  fixant 
sur  les  murs  de  sa  chambre  des  citations  de  ses  œuvres.  Parmi  les 
auteurs  de  fu^es,  on  peut  nommer  encore  Phil.  Haut. 

5.  Hawki^s  5"  vol.  <ie  son  Uist.  de  la  mus.  déjà  citée)  signale  un 
certain  Magnus.  organiste  qui  dédaignait  l'usage  des  jeux  de  solo,  et 
a  fait  de  bonnes  fugues  à  4  voix. 


plus  loin  que,  le  17  aoiU  de  cette  année,  ils  s'amu- 
saient, Haendel  et  lui,  à  imaginer  des  doubles  fugues 
dans  la  voiture  qui  les  menait  de  Hambourg  à  Liibeck 
[Ortindlaye  einer  Ehrcn-Pfortt' ,  1740,  p.  94).  Autre 
part  (FoHA'ommener  C'apeWmets/er,  p.  439),  Mattheson 
observe  que,  dans  la  fugue,  Haendel  a  surtout  suivi 
Joh.  Krieger  et  Kuhnau.  Coirime  eux,  il  aime  les  su- 
jets chantants,  les  dessins  aux  traits  arrondis.  Voyez 
les  six  fugues  pour  le  clavecin  ou  l'orgue  que  Walsii 
publie  en  1735  (éd.  des  œuvres  complètes,  2°  vol.)^; 
la  mélodie,  à  part  dans  les  fugues  en  xol  majeur  et/» 
mineur,  y  est  partout  large  et  llexible.  Ces  pièces-la 
ne  sont  pas  faites  pour  les  organistes  de  l'ancienne 
école,  au  jeu  sec  et  raide''.  Et  cependant,  la  fugue 
en  sol  majeur,  avec  ses  notes  répétées,  est  d'une 
bonhomie  un  peu  surannée,  el  le  thème,  ainsi  que  le 
renversement  du  thème,  nous  rappellent  une  œuvre 
que  l'on  peut  attribuer  à  J.-J.  Froberger',  dont  on 
disait  au  xviii=  s.  qu'il  avait  vieilli'.  La  fugue  en  /a  mi- 
neur, tourmentée,  haletante,  est  de  caractère  unique 
dans  ce  recueil;  la  force  expressive  en  a  été  appliquée 
par  l'auteur  à  l'interprétation  d'un  chœur  à'hraël 
en  Egypte,  «  La  boisson  remplit  de  dégoût  »,  adap- 
tation plus  juste  que  celle  de  la  première,  double 
fugue  en  sol  mineur  qui,  à  la  vérité,  ne  manque  pas 
d'une  certaine  rigueur  dans  le  rythme,  mais  a  encore 
trop  de  sérénité  pour  porter  les  paroles  d'un  autre 
chœur  du  même  oralor'io  :  «  Il  frappa  tous  les 
premiers-nés  d'Kgypte.  » 

En  même  temps  que  ces  fugues  apportaient  aux 
organistes  anglais  l'enseignement  le  plus  clair  et  le 
plus  fort,  les  concertos  pour  orgue  et  orchestre  de 
Haendel  révélèrent  la  joie  de  la  musique  à  tous  ceux 
qui  avaient  des  oreilles  pour  entendre.  Les  contem- 
porains ont  admiré  que  l'empire  de  cette  musique 
fut  si  vite  établi,  et  si  complètement,  sur  les  gens 
mêmes  qui  avaient  été  jusque-là  les  plus  ignorants 
ou  les  plus  rebelles.  M.  Romain  Rolland,  qui  ranime 
si  bien  pour  nous  le  génie  de  Haendel,  nous  donne 
les  raisons  du  succès  de  ces  œuvres,  »  brillants  diver- 
tissements, dont  la  facilité  un  peu  vide,  mais  lumi- 
neuse et  fastueuse,  garde  le  caractère  d'improvisa- 
tions oratoires,  visant  à  l'effet  immédiat  sur  une 
grande  foule'"  ».  Les  concertos  de  Vivaldi  pour  les  ins- 
truments à  cordes  avaient  déjà  émerveillé  le  public 
elles  musiciens".  Ici,  de  même,  ils  étaient  entraînés 
par  la  verve  de  l'auteur,  par  le  courant  de  ses  belles 
phrases,  et  de  plus,  par  une  diversité  que  le  compo- 
siteur italien  aurait  peut-être  blâmée,  et  dont,  au  con- 
traire, les  auditeurs  de  Haendel  étaient  épris.  Il  y  a 
déjà  quelque  chose  du  concerto  dans  les  solos  que  les 
organistes  introduisent  dans  leurs  voliintiiries,  et  le 
mélange  de  l'orchestre  et  de  l'orgue  ne  feraqu'augmen 
ter  ce  plaisir  des  sonorités  opposées,  avec  des  répon- 


6.  A.  (îoiLMANT  lesareproduites  dans  son  Ecole  classique  de  l'Orgue 
n"  1,  p.  26  et  pp.  suiv. 

7.  Autobiographie  de  Telemann,  dans  VEhren-Pforte  de  Mattheson, 
p.  356. 

8.  Dernière  fugue  du  recueil  de  Rom^BDAV  (16ii0)  piibl.  dans  les 
Archives  des  Maîtres  tle  l'Ort/ue  d'A.  Guii.mam,  3»  vol.  Keri.  traite 
aussi  les  mêmes  motifs  (XIl"  cutizona  de  l'édil.  moderne.  D.  d.  '/. 
11,  2).  Notons  que  Hae.ndel  s'est  inspii-é  de  cette  fugue  dans  IsriU'l  m 
Efn/iite. 

9.  J.  AoLUNG  écrit  :  «  Défunt  R*eH  d"  Leipzig  a  toujours  tenu  en  haute 
estime  Fruberger,  bien  qu'un  peu  vieux.  »  i Anieitung  zu  der  musi- 
kalitcken  Gelafirllieil,  I7.H8,  p.  7ll). 

10.  Haendel.  1910,  p.  188. 

11.  On  trouvera  des  témoignages  de  cette  vogue  de  Vivaldi  dans  les 
livres  où  Bach  et  Hapndi:i.  sont  étudiés.  Voyez  aussi  d'amusantes  re- 
flexions d'un  amateur  du  xviii"  siècle  sur  la  musique  de  Vivaldi,  dans  l'on, 
vragc  de  M  -K.  Nef,  Di''  Coïlegin  m'i.iica  in  derdeutschen  reformii-r- 
len  Schweiz,  1897,  p.  83. 
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ses,  des  échos,  des  interrogations  inquiètes  et  des  dia- 
logues heuieux.  Le 28"  volume  de  l'édition  de  la  Haen- 
del-Gesellschaft,  publié  par  Chrysander,  conlient  deux 
suites  de  concertos,  dont  la  première  parut  en  1738, 
la  seconde  en  1760;  dans  le  48=  volume,  se  trouvent 
des  concertos  dune  3'  série,  publiée  en  1760,  et  dune 
4%  donnée  en  1797.  Dans  le  premier,  en  sol  mineur, 
de  la  première  collection,  l'introduction  est  à  la  fois 
grave  et  impatiente,  et  d'une  incomparable  autorité  : 
une  telle  musique  vous  prend  et  vous  tient.  Au  cours 
de  Valleçiro  qui  suit,  une  sorte  de  coticertino,  formé 
des  2  violons  et  del'alto,  s'entretientavec  l'orgue, et, 
dans  l'andnnfe  (p.  18),  le  colloque  est  réglé  par  stro- 
phes, entre  le  quatuor  et  l'orgue,  et  un  sujet  obstiné 
de  la  basse  sert  de  matière  unique  à  leur  discours 
alterné.  U  n'est  rien  de  plus  limpide  et  de  plus  chan- 
tant que  le  début  du  concerto  en  fa  (même  série,  n"  4) 
et  dans  le  second  morceau,  le  diapason,  le  bourdon 
et'la  flûte  de  l'orgue,  et  les  instruments  de  l'orchestre 
semblent  se  répéter  les  invocations  d'une  tendre 
litanie.  Ensuite,  dans  la  fugue,  les  notes  répétées 
ronflent  comme  lait  la  corde  d'un  arc  brusquement 
détendu  (cf.  l'ex.  de  Tunder,  donné  à  la  p.  89S  du 
l"vol.de  cette  Encyclopédie;  voy .  aussi  L' EslhHique 
de  J.-S.  Bach,  p.  332).  Le  premier  de  la  2'  collection 
(op.  7)  met  à  l'épreuve  les  ressources  particulières  de 
l'orgue  :  l'emploi  de  deux  claviers  et  même  de  la  pé- 
dale' y  est  prescrit;  mais  l'œuvre  n'en  est  pas  moins 
affranchie  de  tout  souvenir  de  musique  religieuse, 
et  elle  renferme  une  bourrée  de  style  vraiment  popu- 
laire. Dans  Ie4«  de  la  même  série,  les  figures  préci- 
ses et  bien  rythmées  se  dégagent  d'une  introduction 
sombre  et  lente,  en  )■(?  mineur,  et  le  motif  de  ['allegro, 
en  majeur,  surgit  comme  un  rayon  de  lumière  sou- 
daine. Le  début  de  ce  concerto  se  trouve  aussi  arrangé 
pour  deux  orgues,  l'un  ne  faisant  guère  que  jouer 
avec  les  violoncelles  et  les  bassons;  il  a  été  publié 
dans  le  48"  vol.  de  l'édition  complète,  avec  des  con- 
certos donnés  en  1740,  parmi  Ipsquels  on  remarque 
(n"  1)  l'heureuse  transformation  d'une  sonate  publiée 
dans  un  autre  recueil  (voyez  le  vol.  27}  2.  C'est  là  aussi 
(48«  vol.)  qu'est  édité  le  grand  concerto  en  fa  majeur, 
avec  deux'cors,  deux  hautbois,  basson  et  quatuor,  qui 
est,  pour  M.  Romain  Holland,  presque  une  «  musique 
de  plein  air  "  (ouvr.  cité,  p.  189),  musique  certes 
pleine  de  la  sève  des  bois  et  des  champs,  musique 
de  paysage,  paysage  profond,  au  ciel  vaste,  aux  plans 
bien  distincts,  aux  arbres  asspz  clairsemés  pour  que 
l'on  ne  perde  pas  de  vue  les  chasseurs  qui  galopent 
à  travers  la  campagne. 


La  renommée  des  concertos  de  Haendel  conduisit 
à  l'imiler  bien  des  crganisles  qui  n'avaient  ni  la 
faculté  d'en  écrire  de  tels,  ni  le  talent  de  les  jouer 
comme  il  les  jouait,  avec  cette  chaleur  d'exécution  et 
cette  fantaisie  emportée  qui  lui  faisaient  ajouler  au 
texte  des  broderies  étonnantes,  improviser  des  pré- 
ludes ou  des  intermèdes  qui  mettaient  l'auditoire  dans 


1.  L'orgue  de  Sainl-Paul  avait  déjà  un  rlavier  de  pédales  en  17S0 
(voy.  J.  S.  iiuMHis,AUistoryrjf  English  Cnlhflral  Music,  1549- 1889). 
Ne  tenant  pas  compte  de  ce  fait,  on  admettait  gt'Déralemiiil  que  la 
première  pédale  fulconstruile  en  Angleterre  par  Snitzi.kb  pour  l'orgue 
de  la  chapelle  luthérienne  de  Londres  en  1785  (Uict.  de  GrovE.  III, 
663).  L'usage  ne  s'en  serait  répandu  que  vers  1790  (Dict,  de  GruvE,  art. 
Organ).  Il  est  de  tradition  que  H/iekuei.  se  servait  queLiuefuis  d'un 
petit  morceau  de  plomb  pour  tenir  abaissée  une  touche  de  la  basse,  au- 
dessus  de  laquelle  il  jouait  des  traits  aux  deux  mains  (rf.  Chrysander, 
G.-F.HànM,  111,  p.  i!18). 


le  ravissement  Du  moins,  ces  artistes  de  bonne  vo- 
lonté avaient  parfois  une  certaine  abondance.  Ainsi, 
William  Felton  (1713-1769),  qui,  en  moins  de  trente 
ans,  donne  24concertos  :  il  y  montre,  d'ailleurs, que 
BuRNEY  pouvait,  sans  quitter  son  pays,  y  observer  un 
usage  immodéré  de  ce  qu'il  appelle,  avec  les  Frant-ais 
de  son  temps,  des  rosalies-,  et  qu'il  reproche  à  Uichter 
de  Maiinheim  d'employer  avec  excès^.  En  1766,  Char- 
les AvisoN  en  fait  paraître  douze  (op.  9)  qji  il  était 
avantageux  d'acquérir,  aussi  bien  pour  un  chef  d'or- 
chestre que  pour  un  organiste,  puisque,  à  volonté, 
on  pouvait  supprimer  la  partie  d'orgue,  ou  l'accom- 
pagnement d'orchestre'.  Thomas  Aug.  Ar.ne  (1710- 
1778)  se  distingue  par  son  imagination,  parmi  ces 
faiseurs  de  concertos,  et  l'on  y  remarque  aussi  John 
Stanley  (1713-1786),  organiste  aveugle  et  très  bon 
virtuose,  à  qui  l'on  peut  reprocher,  comme  à  Felton, 
de  rabâcher  un  peu  trop  ses  formules''.  Stanley 
compte  en  outre  parmi  les  compositeurs  de  volun- 
taries  et  il  conserve  une  certaine  mesure  en  ce  genre 
populaire,  où  il  est  parfois  supérieur  à  William 
BoYCE  (1710-1779)^,  mais  où  il  n'atteint  pas  à  la  gra- 
vité magistrale  de  John  Ben.nett  (f  1762?)'. 

Grâce  à  M.  Wkst,  il  est  possible  de  se  faire  une 
idée  de  la  nature  étrangement  bigarrée  de  la  musi- 
que d'orgue  en  Angleterre  dans  la  seconde  partie  du 
xviii»  siècle.  Des  fugues  s'y  mêlent  aux  solos  les  plus 
frivoles  ou  les  moins  bien  appropriés  à  l'orgue.  Les 
œuvres  de  Th.  Sanders  Dupuis  (1733-1796)  en  four- 
nissent un  témoignage  (coll.  citée,  n»  29),  et  William 
Walond,  de  même,  pratique  ce  style  mêlé,  qui  n'est 
ni  de  l'orgue  ni  du  pianj-forte,  et  que  ses  compa- 
triotes adoptent  si  volontiers  (voyez  la  collection 
citée,  n"  37,  et  n"  22,  III)'.  Jonathan  Battishill  (1738- 
1801),  qui  a  laissé  des  pages  délicatement  écrites,  ne 
se  fait  pas  scrupule  d'user  du  mouvement  de  marche 
(n»  19). 

Cette  confusion  des  genres  est  admise  jusqu'au 
moment  ou  Samuel  Wesley  (1766-1837),  l'admirateur 
de  J.-S.  Bacb,  s'efforce  de  restituer  à  l'orgue  un  ca- 
ractère bien  déterminé.  Certes,  il  s'absorbe  trop  dans 
la  contemplation  de  ses  modèles  pour  éviter  les  res- 
semblances trop  apparentes;  on  reconnaît  du  pre- 
mier coup,  dans  son  prélude  et  fugue  en  la  majeur 
(collection  citée,  n°  9),  bien  des  dessins  et  bien  des 
traits  qui  viennent  du  cantor  de  Leipzig.  Le  début 
du  voluntary  en  lit  (op.  VI,  n"  6)  contient  aussi  des 
figures  qui  ont  la  même  origine,  mais,  dans  Vandante 
qui  suit,  apparaît  distinctement  l'influence  de  Haydn 
(éd.  par  M.  West,  n"  7). 

Le  disciple  de  Mozart,  Thomas  Attwood  (176o- 
1838),  que  Mendelssohn  estimait,  recherche  l'am- 
pleur et  la  puissance,  et  sa  Cathedral  Fugue  (éd.  par 
M.  West,  n»  23,  II)  évoque  le  souvenir  des  œuvres  les 
plus  majestueuses  des  maîtres  anciens.  L'esprit  clas- 


2.  Concerto  en  mi  bémol,  n"  5  de  la  première  série  de  6  concertos, 
publ.  par  M.  West  dans  sa  collection  (n-  S6,  voyez,  par  ex.  p.  5). 

3.  ne  présent  state  ofmusic  in  Germany,  etc.,  1773.  p.  .'ÎS7. 

4.  A.  ScHEnjNO,  Geschxchte  des  Inad-umentalkonzeris,  1905.  p.  13<i. 
AvisoN  est  l'auteur  d'un  livre  intitule  Au  Essay  on  musical  expresstan, 
1752. 

5.  Voyez  le  vohmtnry  publ.  par  M.  West  {n"  3  de  sa  colleclionl. 

6.  Doux  voluntaries  »c  trouvent  dans  la  rojlectioo  déjà  lilée  [n°  15). 

7.  La  même  collection  (n"  îï)  contient  un  agréable  adnijiu  de  Bfn- 

t<ETT. 

8.  Les  auteurs  ne  font  pas  de  distinction  entre  les  deux  instruments  ; 
qu'ils  écrivent  des  voluntaries  et  de»  fugues  romme  Thomas  Rosim. 
GRAVE,  des  concertos  comme  .Stanley,  ou  des  sonates  comme  GionoANi, 
on  les  annonce  pour  harpsiehonle  (ou  piano-forte)  ou  pour  orgue. 
Samuel  VVkiide  (1770-1843)  obéit  encoreà  cet  usage  en  publiant  ses  vu- 
luntaries. 


i 
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siqiie  anime  aussi  les  j)ieces  de  William  lUssixi  1777- 
18l:f),  dans  lesquelles  la  pé<lale  reçoit  un  rôle  indé- 
pendant. Il  y  a  de  Taninialion  dans  sa  manière  de 
traiter  la  l'u^'ue  iil°  volunlanj  du  2=  recueil,  n"  30  de 
l'éd.  J.-S.  West)  et  une  sérénité  sans  monotonie  dans 
ses  pièces  calmes  [i"  recueil,  n"  7;  éd.  mod.  ciléo, 
n"  n),  mais  il  n'a  pas  renoncé  aux  solos  de  la  vieille 
école;  il  en  renouvelle,  il  est  vrai,  les  tournures, mais 
sans  les  relever  (2"  recueil,  n"  2;  n"  8  de  l'éd.  mo- 
derne ciléei. 

William  CnoTCn  (I77j-18i7),  dont  la  musique  est 
un  peu  pénible  et  tiop  étudiée,  a  besoin  d'une  inspi- 
ration étran-iére  poui'  donner  la  vie  k  son  onuTe,  el 
ce  qu'il  a  écril  de  meilleur  est  sans  doute  sa  luctic 
sur  (in  sujet  de  Th.  MnTAT(l806),  etson  introduction 
et  fniïiie  sur  un  chant  de  Ph.  Haye;;  (publié  dans  la 
collection  Wkst,  ii"  10);  l'auteur  a  semblé  recon- 
naître d'ailleurs  que  son  imagination  le  servait  mal, 
puisqu'il  a  formé  tout  un  recueil  de  fugues  sur  des 
mélodies  d'antres  compositeurs  (18'3o),  et  c'est  de  là 
qu'est  tirée  la  seconde  des  pièces  que  je  viens  de 
signaler. 

Compositeur  fécond,  Thomas .\dams  (178.S-18.')8)  est 
excellent  dans  le  style  fugué,  qu'il  abandonne  trop 
aisément  pour  écrire  en  des  formes  où  l'orgue  ne 
paraît  qu'avec  désavantage  :  mais,  si  on  laisse  de  côté 
ce  qu'il  a  trop  libéralement  accordé  au  goût  du  pu- 
blic, on  peut  signaler  des  pièces  telles  que  sa  fantai- 
sie en  m  mineur  iWi  st,  n»  32)  où,  à  [«art  dans  un  épi- 
sode en  majeur  qui  a  vieilli,  il  se  montre  organiste 
puissant,  capable  d'utiliser  un  thème  avec  continuité 
et  variété'. 

En  ilernier  lieu,  et  sans  nous  engager  dans  l'élude 
de  la  musique  d'orgue  moderne  en  Angleterre,  il  faut 
tout  au  moins  citer  les  œuvres  de  Samuel -Sébastien 
Wesley  (I810-t87t;)2.  qui  marcha  dignement  sur  les 
traces  de  son  père.  Nous  nommerons  aussi  l'élégant 
Th.  Walm/sley  (^8•14-^8o6)^  et  Henry-John  Gaunt- 
LETT  (180;>-1876i,  qui  fut  plein  de  zèle  pour  l'art  reli- 
gieux ■•. 


M.  Ma.if  Seiffert^  et  M.  C.  van  den  Horre.n'  ont  étu- 
dié les  œuvres  de  Sweelinck  de  telle  manière  que 
toute  nouvelle  étude  ne  peut  être  qu'empruntée  à  ce 
qu'ils  ont  écrit. 

Fils  il'uu  organiste  dWmsterdam,  J.-P.  Sweelimuc 
passa  presque  tonte  sa  \ie  dans  sa  ville  natale,  à 
l'exception  des  années  où  il  reçut,  à  Venise  (lo78?- 
1.Ï80),  l'enseignement  théorique  de  G.  Zarli.>»o,  et 
sans  doute  —  au  moins  par  l'exemple  ~-  les  leçons 
d'.Andrea  Gabrieli  el  de  Claudio  Mërllo.  Après  son 
retour,  il  devint  organiste  de  VOiide  Kerk  d'Anislcr- 
tlam  :  son  pèie  Pieter  avait  eu  la  même  charge;  Jan 
PiETERsz.x  la  consprva  jusqu'à  sa  morl  (1621).  Ce  lut 
un  des  plus  grarids  maîtres  de  l'or'gue  :  on  lui  doirna 


1.  D'autres  pièces  du  inOme  :ivU(?iir  «ont  éditées  Chez  Noveilo. 
::.  Voyez  les  15  ptëces  éil.  clicz  Novollo. 

3.  Cnll.  West,  n«  4. 

4.  Aux  études  signalées  dans  cet  article,  il  faut  joindro  le  rr^uîni- 
liistorique  puM.  sous  ce  tilre  On/nii-Pltnfiitfj  in  Enijlaud,  siins  MOiij 
daulcur  {Bullelin  del'l.  .\f.  O,  M.  3,  p.  85). 

5.  J.-P.  Sweetinck  und  seitie  threkten  tfciilscfien  Sdinkr.  Jitaitf,"- 
ral-Diaertalion  de  M.  Sf.ifiei:T,  18!>I  ;  Gpscitidiite  dur  Klaoitrnmtiik. 
du  mt'iiic,  1809,  p.  75;  Les  Oyujiiiesde  ta  imunque  df  t^lavii^r  dans  tr.s 
Pai/a-lifvs  jusque  vers  16::f*,  de  SI.  van  oe.n  BoRnEN,  i^U,  p.  1^2.  Les 
œuv  IC5  d'orgue  et  de  clavcciri  de  S\vEFr.iNCK  ont  Hp  puïdtées  dans  le 
lor  vol.  des  œuvres  com|detes  'Hreillioitf  et  Haertel,  (8fU)  avec  intro- 
duction de  M.  SEitEEKTicf.  l'art,  de  M.  SeiFFEtiT  sur  ce  1^^  ./o).  dans  !•• 
Tijdschrift  de  la  Vereenùjingroor  IVederlandschr Musi'hgescl.'jdc- 
niof,  5»  partie. 

Copyright  by  Libraiiie  Delarjrave,  I92~t. 


le  nom  de  «  faiseur  d'organistes  ).,  et  les  meilleurs 
artistes  de  l'Allemagne  tenaient  à  honneur  d'avoir 
été  ses  disciples. 

Ses  iruvres  ont  été  publiées  par  iM.  Max  Sriefert  ; 
si  nous  eu  écartons  les  compositions  dont  le  carac- 
tère profane  est  évident,  nous  auions  h  considérer 
des  toccute  et  des  fantaisk'>:,  destinées  à  l'orgue  aussi 
bien  qu'au  clavecin,  et.  des  variations  de  chorals, 
qui,  parleur  matière,  appartiennent  plutôt  à  la  mu- 
sique d'église  qu'à  la  musique  de  chamiire. 

Dans  les  tocealc,  se  distinguent  deux  types  ditfé- 
rents  :  d'une  part,  l'ancienne  torcaUi.  formée  d'ac- 
cords et  de  passages  entremêlés;  d'autre  paît,  la 
toirala  enrichie  d'épisodes  fugues.  C'est  le  genre  le 
plus  ancien  qui  est  le  plus  souvent  traité  par  Swei:- 
LiNcK  :  huit  de  ses  lorcate  (n"^  17  à  2'i-  de  l'i'd.  Seip- 
pert)  sont  du  même  modèle  que  les  compositions  du 
même  nom  d'Andréa  Gaubieli  :  il  n'en  est  que  trois 
(n"»  li  à  16)  où  il  dispose  son  œuvre  à  la  manière  do 
Claudio  Mi'.Ri'i.o.  L'analyse  de  chacune  de  ces  pièces 
nous  est  donnée  dans  l'excellent  travail  de  M.  van 
DE.N  BoBUE.N  ;  je  renvoie  à  son  commentaire  et  an 
texte  édité  par  M.  Sbikfert.  Observons  seulement, 
avec  IM.  van  dem  Borricx,  que,  vénitiennes  de  struc- 
ture, ces  loccatc  sont  anglaises  par  la  lîguiation  : 
mais  Sweëlini:k  ne  prend  que  les  procédés  des  maî- 
tres qu'il  suit,  leur  inspiration  lui  reste  étrangère. 
Même  dans  les  •^ocfrt^tf  de  Venise  qui  ne  sont  formées 
que  de  traits  uniformes  et  vains,  on  reconnait  l'ex- 
pression d'un  sentiment  puissant,  l'orgueil  exalté  du 
virtuose  qui  vent  étourdir  par  ses  merveilles  méca- 
niques :  et,  dans  les  fanoics  et  les  variations  des 
.\nglais,  il  y  a  tant  de  fraîcheur,  de  gi'àce  calme  et 
de  charmant  caprice,  qu'elles  nous  semblent'redire, 
en  musique,  le  babillage  des  jeunes  tilles  de  ShaUe- 
speure.  Le  Hollandais,  trop  préoccupé  des  raisons  de 
son  art,  n'a  rien  vu  de  tout  cela,  ou  n'a  rien  daigné 
en  voir  :  n'oublions  point  d'ailleurs,  qu'à  Venise, 
c'est  la  doctrine,  surtout,  qui  l'attire",  et,  dans  la 
musique  anglaise,  la  technique  du  clavier. 

Les  fiiiitiiif'i''s  de   Sweelikck   se    divisent  en    trois 
groupes.   Les   fanùiisi.es   de  la  première  espèce,  au 
nombre  de  cinq  (1,  2,  3,  4,  6),  sont  formées  de  trois 
parties,  dans  chacune  desquelles  est  traité  un  thème 
commun  à  toutes,  présenté  par  augmentation  dans 
la  deuxième  partie,  par  diminution  dans  la  troisième. 
Dans  trois  des  fantusien,  la   pièce  est  terminée  par 
une  coda  en  style  de  toccata.  En  ces  compositions, 
éci-ites  pour  le  plaisir  de  l'esprit,  parait  toute  la  force 
de  SwEELTMCK  i  son  invention  d'architecte,  car  le  plan 
de  ces  fantaisies  lui  est  propre,  et  il  excelle  au  con- 
trepoint (voyez  en  particulier  lu  3%  où  le  thème  esj 
renverséi.  Trois  autres  fantaisies  (j,  7,  S)  peuvent 
être  ran^,'ées  dans  la  deuxième  catégorie;  Time,  sur 
riiexachorde   (n»  o),   comprend  cinq  parties  :  après 
une  introduction,  le  thème  est  traité  en  notes  lon- 
gues,  puis  par    diminution,    double    diminution   et 
quadruple  diminution;  dans  la  deuxième  (n"  7),  la 
première  partie  est  à  2  voix,  la  seconde  à  3,  avec  ap- 
parition d'une  quatrième  voix  dans  la  conclusion,  et 
l'arlilice  de  la  dinainution  n'y  est  employé  qu'acci- 
dentellement. La  troisième  (n"  S)  ne  nous  olTre  de  di- 
minution que  tout  à  la  fin,  le  thème  y  étant  formulé, 
soudain,  par  des  notes  de  valeur  quatre  fois  et  huit 
fois  plus  petite  que  dans  lé  reste  de  la  composition. 
Par   l'usage   d'une  sorte  de  contre-sujet   maintenu 


II.  Vojez,  au  sujet  des  régies  de  compooition  données  purSwEuMsoi,. 
d'après  Zatuixo,  la  dissertation  de  M.  SEiJFtiiT.  p.  3i. 
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pendant  plus  de  la  moitié  de  cette  pièce,  Svveelinck  se 
soumet  aux  obligations  du  contrepoint  double  :  il  en 
supporte  la  contrainte  avec  bonneur,  comme  il  se 
l'est  imposée  avec  joie,  mais  c'est  l'auditeur  qui 
peine  pour  lui.  En  toutes  ces  fantaisies,  d'ailleurs, 
les  jeux  de  l'auteur  ne  satislont  que  les  curieux  de 
mathématiques.  Comme  dans  le  ricercare  italien, 
tout  l'intérêt,  dans  ces  pièces,  ne  vient  que  des  mo- 
dilications  du  sujet;  mais  il  faut  d'abord  que  ce  sujet 
soit  assez  bien  modelé  pour  que  la  mémoire  en  garde 
l'empreinte.  Si  les  traits  de  cette  première  figure  ne 
subsistent  point,  nul  n'aura  la  jouissance  de  recon- 
naître combien  le  musicien  l'ut  ingénieux  d'en  chan- 
ger les  rapports,  car'nul  ne  se  doutera  de  l'analogie 
que  le  compositeur  maintient  entre  ces  courbes  cal- 
culées d'après  des  coordonnées  diverses.  Plus  d'en- 
chaînement, plus  de  symétrie,  plus  de  reflets  directs, 
ni  d'images  subitement  déformées  :  le  contrepoint 
s'écoulera,  dans  un  flot  d'harmonie  confuse,  sans  que 
l'on  sache  par  quoi  il  est  régi.  Et  ces  pièces  que  l'a- 
nalyste admire,  en  lisant  la  partition,  ne  sont  que  de 
longues  énigmes  pour  qui  les  écoute,  à  moins  que  le 
thème  ne  soit  assez  pénétrant,  qu'il  conserve  la  pri- 
mauté, et  ne  se  perde  point  dans  l'accompagnement.  De 
tels  thèmes,  qui  mettent  laclartédans  l'œuvre  entière, 
et  en  révèlent  ainsi  la  belle  ordonnance,  Sweelinck 
en  imagine  parfois,  ou  bien  sait  en  emprunter';  en 
outre,  à  ces  motifs  caractérisés  qui  préservent  sa 
musique  d'être  une  indistincte  polyphonie,  il  joint, 
fiéquemment, d'heureux  dessins  de  contrepoint,  d'une 
merveilleuse  variété  :  et,  dit  M.  van  den  Borren, 
«  lorsqu'il  a  épuisé  les  ressources  du  contrepoint  à 
l'ancienne  manière  »,  il  utilise  «  l'attirail  figuratif 
des  virginalistes  »  (ouvr.  cité,  p.  149).  Ainsi,  dans  les 
pièces  complaisamment  développées  et  fortement 
bâties  qu'il  est  le  premier  à  nous  offrir,  Sweelinck 
ranime  le  ricercare  italien,  en  y  appliquant  les  jolies 
inventions  des  clavecinistes  anglais,  assemblage  d'in- 
génue coquetterie  et  de  sévérité. 

Les  fantaisies  de  la  troisième  sorte  sont  les  fantai- 
sies en  manière  d'écho.  Les  fanlaisies  recueillies 
dans  l'édition  de  M.  Seifferï  sous  les  n'"'  9,  H  et  12 
sont  divisées  en  3  parties  :  A,  introduction  en  style 
d'imitation;  B,  phrases  répétées  en  écho;  G,  finale 
composite,  où  se  succèdent  échos,  séries  d'accords 
et  tirades  vives.  Les  réponses  piano  des  motifs  énon- 
cés d'abord  forte  (ces  indications  de  nuances  sont  de 
Sweelinck  lui-même)  déterminent,  pour  ces  pièces, 
l'usage  d'un  instrument  à  deux  claviers.  Ces  échos 
sont  du  reste  entièrement  mélodiques:  c'est  une  seule 
partie  qui  se  répète,  forte  et  douce,  sur  un  accompa- 
gnement uniformément  doux.  Ce  procédé,  Sweelinck 
fut,  semble-t-il,  le  premier  à  le  traiter  d'une  manière 
systématique.  Peut-être  en  avait-il  pris  l'idée  en 
écoutant  le  dialogue  des  deux  orgues  de  Saint-Marc. 
Deux  de  ces  fantaisies  en  écho  ne  se  divisent  point 
en  trois  :  l'une  (n"  13)  n'a  que  deux  parts,  l'autre 
(n"  10)  est  d'une  seule  venue.  En  toutes  ces  fantaisies 
encore,  se  manifestent  les  deux  courants  qui  s'unis- 
sent dans  l'art  de  Sweelinck  :  l'un  dont  le  flot  est 
plus  lourd,  et  comme  chargé  d'un  limon  nourricier; 
l'autre  qui  bouillonne  au-dessus  du  premier,  en  pe- 
tites vagues  cristallines  et  turbulentes.  Mais,  quelles 
(|u'cn  soient  les  sources,  le  maître  d'Amsterdam  a 
confondu  ces  eaux  d'Italie  et  d'Angleterre,  dans  le 
lit  d'un  seul  fleuve,  creusé  et  endigué  de  sa  main. 

1.  Vojez,  dans  la  Oescli.  der  Klnvu-nnusik  de  M.  Spirip.itr,  p.  80, 
lies  tliëiiies  de  Sweëi.i.nck  analogues  ù  des  tbrmcs  de  rAi.F^riticfA  et  de 
Ci.  Ij  vuniËLi. 


Fils  de  l'organiste  Filippo  Frescohaldi,  Girolamo 
Alessandro  KnEscoiîALui  naquit  à  l'errare  eu  1583.  Il 
fut  baptisé  le  9  septembre  à  la  cathédrale-.  Son 
maître  principal  fut  Luzzasco  Luzzaschi^.  Il  se  peut 
cependant  qu'il  ait  reçu  quelques  enseignements  de 
François  Milleville,   musicien  d'origine  fiancaise. 

Encore  enfant,  il  était  déjà  renommé  pour  son 
talent.  Dès  1604,  il  appartint  à  la  congrégation  et  aca- 
démie de  Sainte-Cécile,  à  lionie,  comme  chanteur  et 
comme  organiste*.  Fuescobaldi  Ht  sans  doute  partie 
de  la  suite  de  Guido  Bentivoglio,  de  Ferrare,  quand 
ce  prélat,  nonce  du  pape  à  Bruxelles,  se  rendit  en 
Flandre  (1607)°.  Il  était  à  son  service  quand  sa  pre- 
mière œuvre,  un  recueil  de  madrigaux  à  o  voix,  fut 
publiée  à  Anvers  chez  Peter  Phalesius  en  1608.  La 
même  année,  il  fut  nommé  organiste  à  Saint-Pierre 
de  Home,  en  remplacement  d'Êrcole  Pasquuni,  mis  à 
la  retraite. 

De  1628  à  1633,  il  obtint  du  chapitre  de  la  basilique 
la  permission  de  séjourner  à  Florence,  au  service 
du  grand  duc  de  Toscane,  Ferdinand  II.  Il  reprit  sa 
charge  a  Rome  au  printemps  de  1634  et  la  conserva 
jusqu'à  la  fin  de  sa  vie.  11  mourut  le  1'"'  mars  1643. 

Dansle  Primo  libro  délie  Fantusic  a  i  (1608),  Fres- 
C0BALD1  nous  donne  des  pièces  composées,  pour  la 
plupart,  avant  son  voyage  en  Flandre,  et  jouées  de- 
vant les  amateurs  romains. 

Il  y  développe  les  thèmes  qu'il  a  choisis  avec  la 
plus  grande  liberté,  les  transformant  de  toute  ma- 
nière, dans  la  disposition  des  intervalles,  dans  la  pro- 
portion des  valeurs,  dans  l'ordonnance  du  rythme. 
Si  l'idée  de  ces  procédés  de  composition  lui  est  ve- 
nue des  maîtres  de  Venise,  l'usage  qu'il  en  fait  n'est 
dû  qu'à  son  imagination,  impatiente  et  curieuse,  et 
cependant  soumise.  Car  il  ne  se  laisse  point  enlever, 
par  les  jeux  de  sa  fantaisie,  à  l'objet  de  sa  médita- 
tion musicale;  mais,  à  force  de  le  considérer,  il 
lui  communique  la  vie  même  de  ses  rêves,  et,  parce 
qu'il  en  est  possédé,  il  l'aperçoit  en  chacune  de  ses 
visions.  De  là,  ces  figures  successives  qui,  toutes, 
conservent  des  traits  communs,  étant  les  reliefs  ou 
les  ombres  d'une  première  figure,  livrée  à  un  esprit 
mobile  et  passionné.  Elle  n'en  sortira  point,  mais 
elle  subira  les  mêmes  alternatives  de  langueur, 
d'emportement  et  d'obstination  que  l'àme  où  elle 
habite.  Il  serait  facile  de  joindre  un  commentaire 
psychologique  à  ces  «  fantaisies  »,  rien  qu'en  obser- 
vant la  série  des  thèmes  différents  que  Frescobaldi 
nous  présente'. 

Il  ne  traite  qu'un  seul  sujet,  encore  que  métamor- 
phosé, comme  on  vient  de  le  voir,  dans  les  trois  pre- 

2.  Je  renvoie  aux  C-tudes  de  lUnKia  :  If,  Frescobaldi,  dans  le  A'(/*- 
clicnmusilxiilischfs  Jaln-buch  (1887.  p.  S7  à  p.  82).  et  à  la  préface  de  la 
CoUectio  innsices  oriianicaf  do  Fiirscouai.di,  1881). 

3.  llledil  lui-inoine  (dédicace  du  l"vol.  du  Ciipricci,  IGii,  et  dé- 
dicace du  Seconda  libro  di  Arif  muxicala,  ICIIO). 

4.  Voyez  la  nolicc,  remplie  de  renseignements  nouveaux.  Girolamo 
Frescobaldi  in  lioma ,  de  M,  A.  Casiejti  {ftivisin  Mu.->iralt;  Italiatia, 
vol.  XV,  1908).  I.i's  compositeurs  les  plus  illustres  taisaient  partie  de 
cette  association,  depuis  lo84. 

5.  Il  est  faui  (|uo  l-'iiLscoriAi.Dj  ait  été.  comme  le  prétend  FhVris,  orga- 
niste à  Saint-Koinbault  de  Matines.  On  ne  saurait  non  plus  admettre, 
avec  Van  deh  SinAiiTKN  [La  Musique  aux  Piiys-/tas  aeant  le  dix-iiett 
viëme  siècle,  VI,  1882),  qu'il  avait  peut-être  dans  les  i-'Iandrcs  des 
relations  de  famille.  J'ai,  à  tort,  accepté  celte  supposition  dans  un  ar- 
ticle écrit  en  I0l}8  pour  la  revue  S.  /.  .1/.  {Frescobaldi  et  les  musi~ 
cieas  de  la  France  et  des  Pays  lias). 

7.  Par  eiomple.  dans  la  :t"  Faiilasia.  Voyez  l'exemple  donné  dans 
la  Gesch.  dtr  Klaeiermusi/i  de  M.  i>KiFFKnT,  p.  iî'J. 
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mières  de  ses  fanlasie  :  dans  les  suivantes,  parais- 
sent plusieurs  thèmes,  et  cela  en  ferait,  en  somme, 
des  liccrcari  du  type  ordinaire,  si  ces  motifs  res- 
taient, au  cours  du  développement,  seniblahles  à 
eux-mêmes;  mais  ils  ont  la  même  inslabililé  que 
dans  les  premières  pièces. 

Comme  le  Primo  libro  de  Tocciitc  e  Parlitc  (161 1- 
161C)  est  aussi  bien  fait  pour  l'orgue  que  pour  le 
clavecin,  cette  indétermination  nous  permet  d'indi- 


quer ici,  aussi  brièvement  que  ce  soit,  le  caractère 
de  ces  œuvres,  extrêmement  ricbes  do  musique,  et 
bien  dillërenles  des  arides  épreuves  de  virtuosité 
auxquelles,  soas  le  même  nom,  Meuulo  astreint  les 
exécutants.  Il  faudrait  citer  des  pièces  tout  entières, 
pour  montrer  quelle  est  ici  la  continuité  du  souffle 
et  la  fécondilé  de  l'invention.  Je  transcris  seulemenl 
le  début  de  la  troisième,  avec  ses  grandes  phrases  fié- 
vreuses : 


u-"cjL/Lyjr 


je  signale  seulement  l'exorde  plus  paisible  de   la  quatrième,  et   le  motif  limpide  qui  s'élève  ensuite, 
comme  le  chant  d'un  espoir  ingénu  : 


ljjLu 


»_*  i* 


m 


a^^  i^f  '  I' 


il  faut  goûter  aussi  la  plénitude  et  l'habile  simplicité  de  la  onzième,  qui  commence  si  gravement, 


,1  J  J       J  J: 
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i,J  ii-Jo'  J     j,    k^^L-l- 


et  ne  perdra  rien  de  sa  grandeur  quand  le  rythme  en 
deviendra  plus  agité. 

Enlin,  je  renvoie  à  l'ouvrage  bien  connu  de  IiiTiKn', 
où  l'on  peut  lire  tout  au  long  la  Toccata  duodecima, 
où  le  mode  est  ti'oublé  dès  la  seconde  mesure,  et  où 
les  motifs  chromatiques  entretiennent  des  suites 
d'harmonies  si  étranges  et  si  heureuses. 

Un  Capricciû  fatio  sopra  la  pastorale  est  la  seule 
composition  de  ce  livre  où  la  pédale  soit  employée  : 
d'ailleurs,  ui:iquement  pour  soutenir  des  notes  gra- 
ves, et  sans  aucune  l'onction  mélodique. 

Sous  le  nom  de  ricercavi,  Fresgobaldi  réunit,  dans 
son  livre  de  161j  (liicercari  et  Canzoni  francese  faite 
sopra  diverse  oblighi)  des  rirercari  de  structure  an- 
cienne, où  plusieurs  sujets  sont  successivement  trai- 
tés; des  ricercari  à  la  manière  de  Giovanni  Gaiuueli 
qui  traite  simultanément  ces  divers  sujets;  des  ri- 
cercari conçus  comme  des  fantaisies,  où  le  thème 
s'épanouit  dans  la  composition,  progresse  et  se  mé- 
tamorphose avec  elle  et  pour  elle;  enlin,  des  pièces 
où  ces  dill'érentes  manières  d'amplifier  sont  appli- 
quées en  même  temps,  ou  bien  sont  ulilisées  avec 
des  ressources  nouvelles,  que  KnEscoiiALDi  a  créées  ou 
adaptées. 

En  toutes  ces  variétés  de  ricercavi,  se  manifeste 
une  grande  force  d'invention  et  une  étonnante  habi- 
leté dans  la  réalisation.  Il  n'accepte  de  modèles  que 
pour  les  enrichir,  et  il  n'assume  point  de  lâche  qu'il 
n'en  rende  l'accomplissement  plus  difficile.  Il  est 
tourmenté  par  un  désir  de  chercher,  de  lutter  et  de 
vaincre,  que  les  phis  longs  efforts  et  les  plus  étranges 
triomphes  n'apaisent  poinl.  Il   lui  faut  la  contrainte 


1.  Zur  Gi'hch.  d':s  Ori/ri^pii^ls. 


partie,  p.  -yt. 


des  tliènies  pris  à  rebours-,  des  thèmes  obstinés", 
des  thèmes  formés  par  gageure'. 

Quelques  Canzoni  alla  fninccfc  se  trouvent  dans  b' 
même  recueil.  A  l'exception  de  la  ii",  ces  pièces  soui 
composées  de  cinq  parlies  :  trois  de  mesure  binaire 
(A,  G,  E),  deux  à  trois  temps,  placées  avant  la  3"  et 
avant  la  o«  partie  (B,  U).  La  ii''  n'a  que  3  parties,  le 
mouvement  à  3  temps  étant  au  milieu  de  la  compo- 
sition. Les  motifs  n'y  ont  point  d'affinité  persistante 
dans  les  mouvements  successifs;  dans  la  troisième, 
cependant,  le  premier  thème  détermine  le  dessin  des 
thèmes  suivants";  dans  chaque  partie  de  la  seconde, 
paraissent  les  allusions  au  premier  motif;  dans  la 
quatrième,  la  dernière  partie  rappelle  foit  distinc- 
tement la  première,  ce  qui  ilonne  à  la  composition 
presque  la  même  symétrie  que  dans  une  composition 
avec  reprise. 

Cette  continuité  de  pensée,  les  mêmes  retours  et 
la  même  liberté  dans  l'élaboration  et  dans  l'évoca- 
tion des  motifs,  se  remarquent  dans  certains  Ca- 
pricci  du  1''^  livre  ,'102'i-)  :  ainsi,  dans  le  caprice  sur 
tu,  sol,  l'a,  rc,  ?/i(etdausle  Capi-iccio  sopra  un  so(]ijctlo 
(n°  11).  Mais  l''nK.'~cor.ALDi  ne  s'y  astreint  plus  à  l'al- 
ternance régulière  des  rythmes  à  deux  et  à  trois 
temps,  et  n'y  observe  pas  la  division  en  cinq  par- 
ties. Les  problèmes  ont  aussi  place  dans  ce  livre  : 
aucune  mesure  du  Capriccio  di  Durezzc  (n"  9,  publié 


J.  Voyez  le  S»  rkvrcave. 

?,.  On  trouve  une  sorte  île  cantits  firmiis  qui  se  rùpèlc  sans  cesse 
dans  le  n"  G  \k  l'allo),  dans  le  il"  7  (au  lùuor),  dans  le  n"  tO  (au  so- 
prano). 

4.  I)au5  le  3'  ricfrcnri',  Fiif^coiui.di  évite  constamment  de  passer 
d'un  dcgi-é  au  degré  voisin,  et  no  va  que  par  sauts. 

3,  Voyey.  CCS  thèmes  dans  i'ouvraije  cité  de  M.  SiiiirEni,  p.  136. 
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par  HiTTKR,  II,  p.  32).  qui  ne  soit  reliée  ;i  l'une  des 
mesures  voisines  par  un  retard  harmonique  en  quel- 
que partie;  dans  le  Cnprkcio  croinalico  cou  Icgalwc 
ni  cotdrario  (n"  8)  la  plainte  des  demi-tons  ne  cesse 
poinl,  tantôt  suppliante  et  lantîit  décliii'ante,  parfois 
rude  et  trouble  comme  un  cri. 

L'n  autrt'  caprice  est  écrit  de  telle  sorte  qu'une  cin- 
quième voix  peut  ledire  le  thème  principal,  plusieurs 
fois,  si  l'exécutant  est  assez  habile  pour  découvrir  à 
quel  endroit  cette  partie  peut  se  mêler  au  concert 
des  quatre  auties  {n"  11).  Eiilin,  comme  William  Bvrd_ 
John  Bi'ix,  Peler  Cornet,  Jan  Pieterszn  Sweelixck, 
Samuel  Scheidt,  Hans  Léo  Hassler,  Johann  Kleiime, 
et  d'autres  encore,  Fkescobalui  fonde  tout  un  caprice 
sur  le  thème  de  l'hexachoide. 

Quelques  pièces,  au  deuxième  livre  des  Toccalc 
(1027),  sont  expressément  destinées  à  l'orgue  :  deux, 
écrites  pour  l'élévation  (n"  3  et  n"  4|,  deu.x  aulresi 
admettant  l'usage  des  pédales  (n°  o  et  n°  (il,  et  plu- 
sieurs étant  des  versets  pour  les  hymnes  du  diman- 
che, des  Apùtres,  des  Confesseurs,  de  la  Vierge,  ou 
formant  une  série  de  réponses  au  Maguifical,  dans  les 


div.-rs  tons.  Dans  les  toccalc  avec  pédale,  les  notes 
graves,  longuement  tenues,  déterminent  les  phases 
de  l'évolution  tonale'.  Les  versets  pour  les  hymnes 
et  le  Matjnificut-  sont  assez  brefs,  et  de  caractère 
grave.  Quant  aux  t<  élévations  »,  elles  sont  d'une 
musique  toute  particulière.  On  peut  y  reconnaître  les 
improvisations  d'un  croyant  passionné,  perdu  dans  la 
contemplation,  pris  d'une  sorte  de  --ertige  devant  les 
mystères.  Il  n'y  a  point  de  forme,  rien  de  déterminé, 
de  suivi;  Frescohaldi  renonce  a  conslmiie,  il  sent 
qu'un  bel  ouvrage  bien  calculé  serait  comme  un  té- 
moignage de  révolte  de  la  sagesse  humaine,  au  mo- 
ment même  qu'elle  doit  s'avouer  confondue.  Il  faut 
sacritier  tout  le  certain,  rester  interdit,  balbutier  et 
délirer  tour  à  tour.  C'est  ainsi  que  l'organiste  obéit 
à  sa  foi.  Comme  s'il  était  obsédé  par  le  visus,  tac- 
lus...  in  te  faUitar  de  VAdoro  te,  ou  comme  s'il  se 
répétait  sans  cesse  le  Ciipio  dissolvi  de  l'apotre,  [il 
prodigue  les  cadences  trompeuses,  rapproche  étran- 
gement des  harmonies  contraires,  décompose  les 
accords  en  éléments  insaisissables.  Voici  d'ailleurs 
ces  deux  pièces  pour  l'Elévation  : 


Toccata  terza  per  l'organo  da  sonarsi  alla  leuatione. 
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1.  Dans  l'une,  il  part  de  sol,  puis  évoque  utj'fa,  la,  ré,  sol.  Cette  pièce  est  publiée  dans   le  recueil  de  Torchi,   p.  223;  l'autre  est  daos 
Il  CoUecdo  de  Hiberl.  p.  06. 
au  Collectio  de  Haiieut,  p.  43. 
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Dans  la  Tocrata  di  diirczie  e  li(jalurf^  du  nièiiie 
livre,  FRKSConAi.Di  s'elTorce  aussi  de  muUiplier,  par 
des  retards,  les  harmonies  qui  étonnent.  Des  six 
canzone  qui  se  ti'ouvenl  dans  ce  recueil-,  deux  sont 
divisées  en  cinq,  deux  en  quatre,  et  deux  en  trois, 
et,  en  deux  de  ces  pièces,  les  cliangenienis  de  mesure 
qui  partaf;ent  la  caiizona  en  plusieurs  frafîments  n'y 
opposent  point  le  rythme  à  trois  temps  au  rythme  à 
quatre  :  le  compositeur  s'y  sert  seulement  des  dili'e- 
rentes  espèces  de  mesure  à  trois  temps.  Cependant, 
la  Iransformalion  des  thèmes  se  produit,  dans  ces 
pièces,  comme  il  est  d'nsape,  toutefois  avec  plus  de 
liberté,  les  ressemblances  étant  moins  rigoureuses. 
En  outre,  la  composition  est  d'un  conlrepoint  qui 
n'exclut  pas  les  épisodes  harmoniques.  Le  début  de 
la  a'  canzoïKi  est  formé  d'accords,  de  même  que  le 
premier  intermède. 

Les  Fiori  miisicali  (1633)^  sont  l'œuvre  d'église  par 
excellence  de  Fukscob.xlui.  Les  inventions  heureuses 
n'y  sont  pas  rares  :  ainsi,  dans  ces  versets  construits 
tout  entiers  sur  une  tenue,  soit  au  soprano,  à  l'alto, 
ou  bien  au  ténor  (p.  7,  p.  8,  p.  14),  ou  dans  ces  aler- 
tes canzone  après  l'épître  ou  à  la  fin  de  la  messe. 
Dans  les  pièces  chromatiques,  le  désir  de  surprendre 
est  parfois  un  peu  trop  évident,  et,  dans  les  composi- 
tions où  il  propose  au  lecteur  une  collaboration  énig- 
maliqiie,  l'intention  de  se  montrer  le  plus  habile 
prive  le  maitre  de  ses  qualités  les  plus  précieuses, 
en  l'occupant  à  des  recherches  scolastiques.  Comme 
un  artisan  très  adroit,  il  aime  à  défier  ceux  de  son 
métier  :  «  Qui  jouera  cela  n'apprendra  pas  peu,  » 
assure-t-il  au-dessus  de  sa  Bergamasca  {Fiori  musi. 
cali,  p.  89).  «  Ce  n'est  pas  sans  peine  qu'on  arrive  à 
la  fin,  »  déclare-t-il  encore''.  Il  invite  le  lecteur  à 
chanter  une  cinquième  partie  dans  un  ricercare 
(no  i,")  des  Fiori);  mais  s'il  en  donne  le  llième,  il 
n'indique  pas  où  il  faut  la  joindre  aux  autres  voix 
et  il  écrit  :  «  Me  comprenne  qui  peut,  je  m'en- 
tends. i>  Il  s'est  enfoncé  dans  son  art,  et  il  ne  vit 
plus  que  de  la  vie  de  la  musique.  Ainsi  retiré  dans 
un  autre  monde,  où  le  commun  des  hommes  ne  sau- 
rait aborder,  il  y  produit  parfois  des  œuvres  qui  nous 
restent  élrangères.  On  reconnaît  bien  qu'elles  sont 
pleines  de  force  et  de  passion.  Il  semble  même  que 
le  spectacle  de  cette  activité  créatrice  doive  être 
extrêmement  attachant,  mais  il  n'y  a  point  de  corres- 
pondance entre  l'artiste  et  nous,  et  l'on  se  lasse  vite 
de  ses  problèmes  de  contrepoint  et  de  ses  expérien- 
ces sur  la  chromatique.  Cependant,  tous  ces  efforts  et 
toutes  ces  recherches  n'ont  point  été  perdus.  11  est 
nutile  de  redire  de  quelle  importance  est  l'œuvre  de 

A 


riiESDOiiAi.ui  dans  l'histoire  de  la  fugue,  mais  on 
ne  sait  pas  assez  que,  l'un  des  premiers,  il  admit  la 
gamme  tempérée.  C.-lî.  IJoni  lui  reproche  d'être 
«  si  peu  sçavant  qu'il  ne  sçait  pas  ce  que  c'est 
semi-ton  majeur  ou  mineur  »  ",  et  il  l'accuse  de  s'être 
laissé  gagner  à  l'avis  d'un  «  vieillard  déguenillé  » 
qui  voulait  établir  l'égalité  des  demi-tons  dans  les 
instruments  k  clavier".  Sans  doute  avait-il  été  con- 
duit là  par  son  goût  poui' la  modulation'. 

L'habileté  de  t'KEscoiiALDi  dans  l'improvisation  et 
dans  l'exécution*  avaient  émerveillé  le  joueur  de 
viole  Maugahs,  qui  l'avait  entendu  en  1539».  Le  même 
ai'tisle  observe  que  les  orgues  de  Uonie  n'ont  pas  la 
richesse  des  orgues  de  Paiis.  A  Saint-Pierre,  Kresco- 
iiALD[  pouvait  se  servir  de  deux  instruments,  dont 
l'un  avait  un  principal  de  1(5  pieds,  un  de  8,  une 
ollava,  deux  cornets  et  le  plein-jeu;  l'autre  avait 
16  legistres'"  disposés  sans  doute  comme  dans  les 
instruments  que  nous  avons  cités  plus  haut. 


Avant  d'étudier  les  Fantaisies  de  Claudin  le  Jeune 
et  d'Eustache  du  Caurroy,  où  les  oi'ganisles  fiançais 
ont  pu  apprendre  la  composition  et  qu'ils  ont  dû 
mettre  en  tablature  pour  leur  inslrunienl,  nous  cite- 
rons deux  fragments  recueillis  dans  un  volume  ma- 
nuscrit, commencé  en  ioS.i  et  fini  en  IJiST,  par  Jacques 
Cellier,  qui  fut  organiste  de  Reims".  C'est  d'abord 
(fol.  16.'j  a)  un  exemple  de  «  tabulature  d'espinette  ou 
d'orgues  »  d'un  certain  D.  Megnier,  et  (fol.  189  (/)  une 
«  fantazie  sus  orgue  ou  espinette  faicle  par  monsieur 
Cotelay  m"  de  la  Chappelle  du  lloy  ».  Le  caractère 
instrumental  de  ces  pièces  est  déjà  bien  déterminé. 

De  même  que  certaines  des  FaïUasies  d'Iustache 
DU  Caurroy,  les  Fanl((sies  de  Claudin  le  Jeune  peu- 
vent être  considérées  comme  ayant  été  composées 
pour  l'orgue;  du  moins,  sur  cet  instrument  à  plu- 
sieurs claviers,  l'exécution  devait  en  être  en  même 
temps  précise  et  distincte,  et  cela  convient  fort  bien 
à  cette  musique  d'intrigue  :  en  outre,  observons 
qu'une  de  ces  pièces,  qui  sont  publiées  avec  des  œu- 
vres d'église,  est  écrite  sur  un  thème  religieux'-.  La 
forme  de  rieercare^^  se  reconnaît  en  ces  fantaisies, 
constituées  par  une  série  de  périodes  fuguées,  où 
sont  traités  des  thèmes  différents.  Tantôt  ces  phrases 
d'ample  contrepoint  se  suivent  sans  interruption, 
et  tantôt  elles  sont  séparées  par  des  épisodes  oii  les 
motifs  sont  plus  brefs,  les  imitations  plus  serrées,  la 
cadence  marquée  et  recherchée,  la  modulation 
étrange  ;  souvent,  les  éléments  de  ces  intermèdes  sont 
organisés  en  manière  de  progression  (l"  fanlasie)  : 


i.  PubL  par  Toncui.  p.  231, 

2.  Collectio  d^  Haueiu.,  p.  59  et  pages  suivantes. 

3.  Publiées  en  enUer  par  Habeim.,  dans  la    Cotlectio    citée.  Cette 
édition  devrait  être  revue  soigneusement. 

4.  A  la  fin  de  la  9«  toccata  du  second  livre. 

5.  Bibl.  nal.  :  Manuscrits,  nouv.  acq.  fr.  6205,  fol,  288  b. 

6.  De  Praealantia  musicae  veteris,  dans  le  i»f  vol.  des  œuvres  de 
DoM  (1753,  p.  97). 

Cf.  Descartes  et  la  Musique,  1907,  p.  17. 

7.  Celte  hardiesse  ;i  passer  dans  les  divers  tons  avait  été  remarquée 
de  ses  contemporains;  voyez  Tex.  cité  par  W.  Schonsledeh  {Volupius 


Decorus)  au  cli.  De  Masica  ficta,  p.  37  de  son  Architectonice  musices 
universaiis,  1031. 

8.  Il  demandait  beaucoup  de  liberté  rythmique  d.ms  l'exécution  de 
ses  œuvres.  Voyez  les  citations  de  préfaces  données  par  bA,\Niu-;uTHER 
{Musical  Omamentation,  1,  p,  48), 

9.  Bespunse  faite  à  un  curieux  sur  le  sentiment  de  la  musique  d'I- 
talie, p.  13. 

10.  Voyez  p.  12  de  l'étude  de  M,  Cametti,  citée  plus  haut. 
H,  Bibl,  nal.,  ms,  fr„  9132, 

12,  Second  Livre  des  Meshtuges  fiGI2), 

13,  Voyez, plus  haut,  p,  1252,  les  définitions  du  ricercare. 
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Dans  la  seconde  fanlasic,  le  premier  Ihème  est  heureusement  clioisi,  et  assez  longuement  développé 
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Aux  transitions  par  séquence,  telles  que  dans  la 
première  l'antaisie  (A,  R,  C)  s'ajoutent,  ici,  des  épi- 
sodes il  deux  pariies.  Enfin,  dans  la  péroraison,  rcpa- 
lail  \o  premier  motif,  le  rythme  chani;c  : 


La  troisième  l'autaisie,  à  cinq  voix,  est  faite  ad 
imitationem  modiili  Dviiedicla  es  cœloi-uin  rcijina'.ElW 
est  conduite  avec  plus  de  rigueur  que  les  deux  pré- 
cédentes, cliaque  Irayinent  du  thème  choisi  étant 
traité  par  imitations,  d'un  contrepoint  qui  ne  s'arrête 
pas  et  multiplie  chaque  dessin  de  la  mélodie  pro- 
posée avec  une  persévérance  un  peu  trop  uniforme. 
Cela  nous  annonce  la  «  fugue  continue  «  telle  que 
Jean  Titf.louze  l'appliquera  au  jplain-chant  de  ses 
Hymnes  de  l'Eglise  (1024),  et  il  y  a  certes  beaucoup 
d'industrie  en  ce  travail  obstiné,  mais  il  nous  laisse 
regretter,  cependant,  l'ijigi'nieuse  liberté  des  deux 
autres  pièces,  les  digressions  qui  lleurissent  le  champ 
de  la  scolastique,  et  ces  ligures  passagères  dont 
Claudin  anime  son  discours,  sans  les  astreindre  aux 
répétitions  d'une  polyphonie  mécanique.  Toutefois, 
il  ne  renonce  pas,  dans  cette  pièce  plus  sévère,  aux 
inventions  harmoniques  dont  nous  remarquons  des 
exemples  dans  les  autres. 

Bien  que  les  Fantasies  d'Eustache  du  Caurroy  ne 
soient  pas  expressément  destinées  à  l'orgue,  il  faut 
cependant  les  étudier  ici,  d'abord  à  cause  de  l'im- 
portance que  ces  compositions  eurent  pour  les  mu- 
siciens français,  ensuite  parce  que  certaines  pièces, 
dont  le  sujet  est  emprunté  au  chant  de  l'Eglise,  sont, 
par  nature,  le  bien  propre  des  oriianistes,  enfin  parce 
que  la  plupart  de  ces  'œuvres,  à  moins  d'être  jouées 
par  des  violes,  ne  pourraient  être  mieux  reproduites 
que  par  l'orgue.  A  vrai  dire,  elles  ne  sont  écrites 
que  pour  la  musique;  l'auteur  ne  s'est  point  hâté  de 
les  faire  connaître,  si  bien  qu'elles  ne  furent  publiées 
qu'en  1610,  après  sa  mort,  et  il  est  probable  qu'il  se 
souciait  assez  peu  de  savoir  comment  on  les  exécute- 
rait, et  même  si  on  les  exécuterait.  Je  ne  dirai  pas 
non  plus  qu'il  les  présenta  comme  des  exemples,  en 
manière  d'enseignement,  mais  je  m'imagine  qu'il 
ne  les  fit  que  pour  le  plaisir  de  tresser  du  contre- 
point à  sa  suise,  sans  être  gêné  par  les  paroles  ou 
par  les  limites  des  voix,  comme  dans  la  musique 
chantée.  Ce  contrepoint,  d'ailleurs,  il  le  pratique 
avec  une  élégante  facilité,  mais  il  ne  cherche  pas  à 
le  rendre  très  savant.  Il  laisse  de  coté  les  formes  trop 
strictes  et  les  obligations  trop  pénibles.  La  seule 
prétention  qui  se  découvre  en  lui,  c'est  la  prétention 
de  prouver  qu'il  sait  tordre  beaucoup  de  fils  en  sa 
trame,  d'où  ses  huit  fanlasw^i  h  cinq  voix,  et  les 
quatre  a.  six  voix;  mais  cette  multiplicité  des  parties 
nous  montre  surtout  qu'il  est  patient,  et  que  les  dou- 
blements, les  croisements  et  les  syncopes  sont  d'un 
secours  inefficace  pour  le  compositeur,  dés  que  son 
œuvre  est  soumise  à  l'épreuve  d'être  entendue.  En 
cette  polyphonie  compacte,  les  lignes  se  mêlent;  la 


1.  Ce  début  rappelle  le  motet  de  Josquin  des  PftÉe  fait  sur  le  mùn 
te.\te. 


réciprocité  des  mouvements  contraires  cache  sous 
de  feintes  ondulations  la  stagnation  de  l'harmonie. 
Kunieiu-  prolongée  et  confuse,  d'où  ipiclque  motif  se 
dégage  parfois,  mais  en  vain,  bientôt  absorbé'  dans 
la  masse,  sans  laisser  de  souvenir  ni  de  suite.  Une 
telle  musiquevous  accable;  le  travail  est  trop  grand, 
et  l'art  ne  paraît  point.  Dans  les  dernières  fantaisies, 
iH!  Caurroy  prend  pour  ténor  les  mélodies  de  Cœco 
rtauditur  (36),  d'Alloquio  privalur  (37)  et  de  Je  suis 
ili'sluhilce  (38),  et  il  les  environne  d'une  quintuple 
chaîne  d'entrelacs  laborieusement  assortis.  Il  serait 
énible  d'écouter  cela.  La  plupart  des  fantaisies  à 
cinq  voix  (de  2"  à  34)  ne  sont  pas  faites  non  plus 
pour  le  commun  des  auditeurs;  il  est  difficile  de 
suivre  avec  intérêt  les  évolutions  de  ces  motifs  qui 
[laraissent,  qui  se  répètent,  qui  se  nouent  puis  se  sé- 
parent, et  se  rejoignent  encore,  sans  que  l'on  devine 
rien  de  leur  course,  si  le  terme  en  est  rapproché,  ou 
s'il  faudra  longtemps  encore  attendre  le  repos.  Car 
la  coniluite  de  ce  discours  est  mystérieuse  :  dès  que 
les  cinq  voi.x  ont,,tour  à  tour,  énoncé  le  thème,  elles 
ont  tout  dit;  si  elles  parlent  encore,  ce  n'est  que 
pour  changer  un  peu  l'ordre  des  termes  qu'elles  ont 
présentés  d'abord,  mais,  en  ce  long  bavardage,  rien 
de  nouveau  ne  surviendra,  et  l'on  n'apercevra  même 
pas,  dans  la  série  des  propositions,  pour  quelle  rai- 
son ces  périodes  se  succèdent,  pourquoi  l'une  passe 
avant  l'autre,  pour  quelle  cause  l'auteur  en  ajoute  de 
nouvelles,  et  pourquoi  il  se  décide  à  conclure.  Ainsi 
le  plan  reste  toujours  secret.  IJ'autre  part,  il  n'y  a 
presque  point  de  diversité  dans  la  composition.  L'es- 
prit souffre  à  la  fois  de  ce  que  cette  musique  est  indé- 
terminée, et  de  ce  qu'elle  est  monotone.  Uniforme 
confusion,  dont  certaines  pièces  entretiennent  l'en- 
nui par  des  développements  infinis.  Cette  abondance 
est  particulièrement  fastidieuse  quand  le  thème  n'a 
pas  de  valeur  musicale,  par  exemple  dans  cette 
«  tantasie,  à  l'imitation  des  six  monosyllabes  en 
laquelle  sont  contenues  les  six  espèces  de  Diapason, 
diuisées  en  la  diuision  Harmonique  et  Arithmétique  » 
(u"  34).  Auprès  de  cette  aride  composition,  une  pièce 
lu"  331  dont  le  thème  a  le  même  contour  que  le 
lameux  Lascia  fare  mi  de  Josquin  des  Prés,  semble 
pleine  de  vie,  et  l'on  trouve  de  l'expression  à  une  autre 
fantaisie  (n»  32)  de  forme  analogue,  où  le  thème  est 
traité  par  syncope  et,  poui-  finir,  par  augmentation. 
Mais  la  plus  remarquable  de  ces  œuvres  à  cinq  voix 
est  sans  doute  la  fantaisie  «  à  l'imitation  du  Pange 
linijua  »  (n°  30);  nous  y  trouvons  le  modèle  de  ce 
que  TiTELOL'ZE  appellera  «  fugue  continue  »  ;  chaque 
incise  du  texte  est  redite  avec  une  persistance  pieuse 
et  une  liberté  lyrique  dont  la  douceur  et  les  élans 
nous  surprennent,  venant  d'un  musicien  aussi  en- 
foncé dans  l'abstrait.  Une  autre  fantaisie  est  formée 
de  ciiiq  couplets,  où  le  Noël  Une  jeune  fiUette^  est 
présenté  au  soprano  dans  les  trois  premiers,  d'abord 
à  trois  voix,  en  contrepoint  fort  simple  (1),  puis  plus 
tleuri  (2),  enfin  à  quatre  (3|.  Dans  la  quatrième  stro- 
phe, écrite  à  quatre  voix,  presque  uniquement  par 
accords  sans  broderie,  la  basse  donne  le  commen- 
cement du  thème,  et  le  ténor  l'achève.  La  dernière 
partie  est  à  cinq  voix,  avec  le  chant  à  l'alto.  Trois 
autres  des  fantaisies  à  cinq  voix  sont  faites  sur  un 
canins  firmus  placé  au  ténor.  L'une,  la  27",  qui  ne 
manque  pas  d'animation  est  établie  sur  le  chant 
huguenot  //  faut  que  de  tous  mes  esprits  ^. 

i.  C'est  le  mèm!;  chant  que  le  choral    Von   Gott  iiiilt   icit  nicht 
lassfn. 
3.  M.  OuiTTARD  a  publié  le  comm'înccment  de  cette  pièce  dans  1* 
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D'autres  cantiques  encore  sont  mis  en  œuvre  par 
DU  Caurroy;  il  prend  le  thème  d'une  pièce  fuguée 
dans  Quen'ai-je  des  ailes,  mon  Dieu,  Le  Seiijneur,  dès 
qu'on  nous  offense  {n°  25),  où  le  soprano  tient  la  mé- 
lodie, et  est  accompagné  d'un  contrepoint  nerveux 
à  trois  parties  :  dans  les  pièces  à  trois  voix,  on 
trouve,  exposé  tout  au  long  à  la  voix  supérieure, 
un  cantique  dont  le  texte  n'est  pas  désigné  (n°  6).  Le 
compositeur  emprunte  aussi  plusieurs  l'ois  au  plain- 
chanl  ;  il  s'exerce  à  entourer  le  sujet,  pris  en  noies 
de  longue  durée,  de  deux  lignes  de  contrepoint  qu'il 
déroule  souvent  avec  beaucoup  d'adresse  {n""  3  et  4)  ; 
il  le  place  au  lénor  d'une  composition  à  quatre  par- 
ties (n<>  iO);  il  le  développe  librement  en  style  fugné 
[Cunclipofens  genilor,  n<=  12;  Salve  Reç/ina,  n°  13);  il 
eu  tire  une  fugue  continue  (Ave  maris  Stella,  n°  IS; 
Condilor,  n"  19);  dans  une  fantaisie  sur  Ave  maris 
Stella  (n°  14',  le  thème  parait  à  l'alto,  et  chaque  frag- 
ment est  précédé  d'une  sorte  d'introduction  où  le 
motif  du  fragment  est  annoncé.  U  y  a  de  fort  agréa- 
bles mouvements  de  contrepoint  en  quelques-unes 
de  ces  compositions  (voyez  surtout  les  n""  13,  14  et 
la).  Le  tour  en  est  infiniment  plus  aisé  que  dans  les 
œuvres  à  cinq  ou  six  voix,  où  du  Caurroy  s'évertue 
au  delà  de  ses  forces.  La  même  bonne  grâce  anime 
quelques  fantaisies  dont  le  thème  est  d'ailleurs  bien 
formé  |n"  16  et  n"  17).  Enfin,  dans  la  24'=  fantaisie,  le 
compositeur  s'essaye  à  manier  le  motif  de  l'hexa- 
chorde,  montant  et  descendant,  sur  lequel  il  s'exerce 
si  longuement  dans  la  34". 

Il  ne  manque  pas,  dans  ces  pièces  de  du  Caurroy, 
d'accords  de  quarte  et  sixte,  ni  d'accords  de  septième 
de  dominante,  préparés,  il  est  vrai,  autant  qu'il  le 
fallait  pour  respecter  la  règle,  mais  assez  habile- 
ment marqués  pour  que  l'étrange  nouveauté  n'en 
demeure  pas  inaperçue. 

En  1610,  Charles  Guillet  adresse  «  aux  amateurs 


de  la  musique  »  Vinyl- quatre  Fantasies  à  quatre 
parties,  disposées  selon  l'ordre  des  douze  modes.  En 
publiant  ces  pièces,  qu'il  avait  achevé  de  composer 
vers  la  fin  de  1609,  l'auteur  espère  »  apporter  quel- 
que commodité  à  ceux  qui  s'esludient  à  la  Musique, 
et  aussi  à  ceux  qui  apprennent  à  joiier  des  Orgues; 
à  ceux-cy  leur  donnant  de  quoy  s'exercer  les  doigts 
sur  le  clauier,  et  à  tous  les  deux  ensemble  leur 
frayant...  le  chemin  pour  venir  plus  facilement  à  la 
cognoissance  des  Modes  :  chose  assez  diflicile  pour 
la  concurrence  des  opinions  diverses  sur  ce  sujet  ». 
Ainsi,  l'enseignement  que  Guillet  se  propose  de 
donner  sera  pratique  et  théorique.  Il  se  range  parmi 
ceux  qui,  «  portez  sur  l'aisle  de  la  raison  >>,  classent 
les  modes  en  «  un  meilleur  ordre  ».  Pour  lui,  c'est 
sur  l'ut  que  se  forme  le  premier  mode  authentique, 
d'après  «  la  première  espèce  de  diapason  (octave), 
divisée  harmoniquement  »,  et  la  série  va,  note  par 
note,  jusqu'à  la  sixième  espèce,  qui  dépend  du  la.  A 
chaque  fantaisie  sur  le  mode  authentique  est  jointe 
une  fantaisie  du  mode  plagal;  ce  qui  donne  une  suite 
de  douze  pièces  sur  les  modes  naturels,  et  la  seconde 
moitié  du  recueil  est  faite  sur  les  modes  transposés 
«  par  le  moyen  du  Bmol  »,la  treizième  fantaisie  fon- 
dée sur  le  fa,  la  quinzième  sur  le  sol,  avec  si  bémol  à 
la  clef,  etc. 

rsien  que  Guillet  soit  «  natif  de  Bruges  en  Flan- 
dres »,  son  œuvre,  qui  fut  d'ailleurs  écrite  et  éditée  à 
Paris,  est  de  même  sorte  que  les  compositions  d'Eus- 
tache  DU  Caurroy  et  de  Claudin  le  Jeune.  11  est  évi- 
dent qu'il  prend  modèle  sur  eux  et,  à  vrai  dire,  il 
sait  profiter  de  leurs  exemples.  Certes,  il  est  encore 
loin  de  posséder  la  savante  patience  du  premier  ou 
la  vive  imagination  du  second;  mais  son  contrepoint 
est  régulier,  il  le  manie  même  avec  une  certaine 
élégance,  et  il  choisit  bien  ses  thèmes,  soit  d'alerte 
tournure  : 
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soit  d'un  caractère  grave,  qui  ne  se  dément  point 
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Par  ces  deux  pièces,  on  voit  ce  que  Guillet  entend 
par  fanlasie  :  c'est  le  ricercare  tel  que  le  définit  Mi- 
chael  Praetouius  (Syntaijma  musicuin,  1619,111^  vol., 
p.  21),  composition  fuguée  sur  un  seul  thème,  avec 
cette  dilférence  toutefois  que  les  recherches  du  con- 
trepoint, per  directiim  cl  indirectumseu  contrarium,  y 

1"  [inrtii!  ilo  \'/i:iici/i;lo/H!ilie,\>.  1216  ;  il  donne  d'aulros  fragmcDts  ilcs 
lAOlaisics  de  lu  Cauhroy  p.  1215  et  p.  1217. 


manquent,  et  que  mèn>e  l'arliticc  de  raugmenlation 
y  est  fort  rare,  employé  dans  trois  pièces  seulement 
(n"»  X,  XIU  et  .XIV),  et  jamais  dans  plusieurs  parties 
simultanénieul. 

En  deux  fantaisies  (n»"  I  et  XVI),  sont  employés 
deux  thèmes  dillérunts,  traités  de  telle  sorte  que  le 
premier,  ou  une  variation  du  premier,  parait  encore 
après  le  développement  du  second  (A,  lî,  A'). 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


L'ART  DES  ORGANISTES    lii; 


Comme  les  musiciens  du  même  temps,  Guillet 
écrit  sur  l'hesacliorde,  montant  ou  tiescemlant  (XIII 
et  XIV);  il  reganle,  du  reste,  au  del;\  de  la  musique 
française,  et  certains  di-  ses  thèmes  ont  une  singu- 


lière parenté  avec  un  tlième  de  Giovanni  (iAimiEU, 
repris  d'ailleurs  par  II. -L.  Hassleh,  et  dont  l'ample 
dessin  se  retrouvera  en  des  œuvres  allemandes  du 
xvn^'  siècle  '  : 
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En  outre,  il  se  hasarde  à  mêler  des  tons  chroma- 
tiques à  ses  motifs,  ce  qui  est  peu  commun  chez  les 
Français  de  ce  temps,  et  il  arrive  à  donner  à  son 
style  une  certaine  animation,  de  caractère  vraiment 
instiumental,  hien  que  son  rythme  syncopé  soit  par- 
fois un  peu  contraint. 

Signalons  enfin,  comme  un  signe  encore  du  goût 
de  GuiLLET  pour  les  nouveautés,  l'usage  qu'il  fait  de 
la  quarte  et  de  tournures  harmoniques  peu  familières 
aux  maîtres  de  Paris. 


Musicien  de  profession,  Valérien  Gonet,  d'Arras, 
chantre  à  la  cathédrale  de  Cambrai,  montre  beau- 
coup moins  d'audace  et  d'habileté  que  Giullet.  Sa 
Fa»i<asw,  dédiée  en  1613  auchapitie  deCambrai^,  est 
tout  entière  fondée  sur  un  thème  compris  dans  les 
limites  de  l'hexaciiorde,  et,  dans  le  développement, 


l'auteur  s'en  tient  le  plus  qu'il  peut  au  contrepoint  le 
plus  simple;  il  se  sert  fréquemment  de  la  ressource 
discréditée  du  «  faux-bourdon  »  et  se  plait  à  ces  ré- 
pétitions de  remplissage  qui  lui  permettent  d'accroi- 
tre  son  œuvre  sans  l'enrichir. 

Vers  la  fin,  Gonet  s'elTorce  de  donner  du  mouve- 
ment à  sa  composition  :  non  seulement  il  présente 
le  thème  par  syncope,  ainsi  qu'il  l'a  déjà  fait  aupa- 
ravant, mais  il  en  change  un  peu  la  mélodie'*. 


Il  faut  connaître  les  essais  et  les  excès  de  ces  mu- 
siciens enivrés  de  théorie,  pour  rendre  justice  à  Jean 
TiTELOLzr.  N'é  à  Saint-Oraer  en  I.Ï63,  il  fut  d'abord 
organiste  à  l'église  Saint-Jean  de  Rouen.  Plus  tard 
il  fut  admis  à  succéder  à  François  Josseline,  orga- 
niste de  la  cathédrale.  Avec  les  organistes  Corneille, 
Lefebvre,  LÉONAni  de  Clèves  et  Quentin  Higer,  il 
reçoit,  la  même  année,  l'orgue  refait  à  X.-D.  la  lionde 
par  iNicolas  Babbier.  En  lo97,  il  prépare  et  il  surveille 
la  reconstruction  de  l'orgue  à  Saint-Michel;  en  1002, 


1.  Voy.  les  e^.  donnes,  p.  y?  de  Touvr.  do  M.  Seiffert. 

2.  Bibl.  de  Cambrai,  ms.  li. 

3.  Le  lenor  L'e)^pose  de  inènie,  quelques  mesures  plus  lût  :  la  fin  de 
la  faoUisie  e«t  incompIMc,  un  reuillct  du  manuscrit  ayant  disparu  : 
de^'lcUs  sorte  que  ravant-dernièrc  page  ne  comprend  que  le  soprano 
€l  le  ténor,  et  la  dernière,  la  basse  et  l'alto. 


il  est  chargé  de  choisir  un  facteur  qui  «  raccoiistre  i> 
le  même  instrument  et  y  ajoute  un  cornet.  Crespiii 
C.VHLiEii,  l'ouvrier  désigné  par  Titelou/.e,  fait  le  Ira- 
vail  prescrit  et  met,  sur  le  bulfet,  comme  il  était 
convenu,  une  figure  de  la  lune  et  du  soleil.  Chanoine 
depuis  1604,  poète  lauréat  du  /*((//  des  PaUiioiU  eu 
1613,  il  est  arbitre  à  la  réception  de  l'orgue  de  la 
cathédrale  de  Poitiers,  puis  à  la  réception  de  l'orgue 
d'Amiens,  en  1623. 

La  même  année,  il  fait  paraître  son  premier  ou- 
vrage et  le  dédie  à  un  personnage  important,  le  pre- 
mier président  Nicolas  de  Verdun,  homme  dur,  laid 
et  lettré.  Il  y  publie  les  Hj/mnes  de  l'EijUse,  pour  lou- 
cher sur  l'orgue,  avecles  Fugues  et  Recherches  sw  leur 
Phiin-chiiiU'.  La  destination  de  cette  musique  est 
ainsi  bien  établie.  Son  «  avis  au  lecteur»  est  rempli 
de  remarques  intéressantes.  Il  fait  observer  qu'il  est 
i<  hors  de  la  souvenance  des  hommes  .>  qu'on  ait  im- 
primé de  volume  de  tablature  pour  orgue  en  France, 
ce  qu'il  regrette  d'autant  plus  que  l'on  a  augmenté 
la  perfection  des  orgues,  «  les  faisant  construire  en 
plusieurs  lieux  de  la  France  avec  deux  claviers  sépa- 
rés pour  les  mains,  et  un  clavier  de  pédales  à  l'unis- 
son des  jeux  de  huit  pieds,  contenant  vingt-huit  ou 
Irente,  tant  feintes  que  marches,  pour  y  toucher 
la  Basse-Contre  à  part,  sans  la  toucher  de  la  main, 
la  Taille  sur  le  second  clavier,  la  Haute-Contre  et  le 
Dessus  sur  la  troisième,  au  moyen  de  quoy  se  peu- 
vent exprimer  l'unisson,  la  croisée  des  parties,  et 
mille  sortes  de  figures  musicales  que  l'on  ne  pourroit 
sans  cela...  n 

Formé  surtout  par  la  lecture  des  bons  auteurs,' 
TiTELOUZE  tient  à  paraître  savant;  il  veut  aussi  pas- 
ser pour  audacieux,  et  curieux  de  ce  qui  est  ce  hors 
du  commun  ».  Toutefois,  il  redoute  de  s'aventurer 
dans  u  les  proportions  confuses  »  et  d'entreprendre 
contre  les  lois  harmoniques.  Il  admet  les  dissonances 
telles  que  les  secondes  et  les  septièmes,  le  triton  et 
la  «  quinte  imparfaite  »,  mais  repousse  les  «  octaves 
fausses,  quintes  superllues,  quarte  fausse  et  autres  » 
qui  «  ne  se  peuvent  supporter  ni  prati(|uer  ».  D'autre 
part,  il  affirme  que  la  quarte  est  plus  douce  que  les 
tierces  et  que  les  sixtes  :  s'autorisant  des  nombres 
qui  l'approuvent,  de  l'exemple  des  anciens  qui  l'ont 
reçue,  il  prétend  la  réhabiliter  dans  la  composition, 
et  s'imagine  que  «  la  pratique  de  ce  Uiatessaron 
nous  donne  un  grand  advantage  sur  les  autres 
nations,  qui,  négligeant  sa  bouté,  ostent  à  la  musique 
une  des  belles  parties  de  sa  perfection  ■  ». 


4.  Kcédilé  par  Alexandre   liuii.MA>r,  d.ms  le  premier  volume  îles 
Archives  des  Mniircs  de  l'Orijue  (1898). 
ô.  Sur  ces  questions,  voyci  Deecartes  et  la  musique  (1907). 
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A  en  jttger  par  le  Ion  de  cet  avis  au  lecteur,  on 
croirait  volonliers  que  ïitelouzk  n'a  composé  que 
pour  mieux  faire  valoir  ses  opinions  d'iiomme  de 
science.  Correspondant  de  Mf.use.nne,  il  aimait  à  dis- 
cuteravec  lui  sur  la  constitution  des  mod(_'s,  la  divi- 
sion des  intervalles,  les  effets  de  la  musique.  En  Meu- 
sKNNK,  il  trouve  à  qui  se  plaindre  de  l'indilTérence  et 
de  la  grossièreté  du  siècle,  et  à  qui  vanter  la  force 
e.xpressive  des  modes  et  des  genres  antiques. 

Dans  sa  préface  au  Magnificat  île  tous  les  <ons  (16261, 
il  renonce  à  toute  dissertation  théorique,  et  se  borne 


à  quelques  éclaircissemenls  qui  s'adressent  évidem- 
ment «  à  ceux  qui  ont  besoin  d'estre  enseignez  ». 
Mais  il  n'avait  pas  abandonné  ses  recherches  et  ne 
s'interdisait  pas  de  rêver. 

Appliqué  surtout  à  l'étude  de  la  «  musique  spécu- 
lative »,  TiTELOuzE  se  rencontre  pourtant,  quelque- 
fois, avec  les  maîtres  de  la  musique  pratique  de  son 
temps.  Il  essaye  de  «  la  chromatique  »  dans  son  Ave 
Maris  Stella  et  dans  certains  de  ses  versets  pour  le 
Magnificat  '  : 


I 


Autre  part,  il  écrit  toute  une  pièce  avec  une  pédale 
tenue  à  la  partie  supérieure-,  comme  le  fait  Giro- 
lanio  FiiEscoBALDi  dans  ses  Finri  nmsicaiide  1635  (p.  8). 
11  emploie  constamment  les  accords  de  septième  et^ 
très  souvent,  fait  entendre  la  quarte  «  contre  la  basse  », 
usage  t|ue  les  anciens  maîtres  n'admettaient  pas.  On 
peut  croire  aussi  qu'il  a  quelque  connaissance  des 
formes  traitées  par  les  organistes  d'Italie.  Le  deuxième 
verset  de  l'Ave  'Mni-is  Stella  (p.  42  de  l'èdilion  mo- 
derne) est  assez  semblable  à  ces  ricercari  où  plusieurs 
thèmes  sont  successivement  ti'aités.  Chacun  des  mo- 
tifs, chez  lui,  cori'esponJ  d'ailleurs  à  une  phrase  de 
la  mélodie  liturgique. 

Il  écrit  de  même  le  deuxième  verset  de  l'hymne 
A  solis  ortu  cardine  fp.  b3). 

Le  3- verset  de  Comtitor  aime  siderum  (p.  50)  est  de 
conception  semblable,    nnais,   de   plus,    le    rythme 
s'anime  vers  la  Pin,  procédé  dont  Titelouze  se  sert 
très    heureusement  dans  le    dernier    verset    d'Ad 
canam  (p.  17),  A'Urbs  Jérusalem  (p.  91),  et  dans  quel- 
ques verseispour  le  Magnificat  (enparticulierp.112!. 
Dans  une  pièce  de   structure  toute  différente,    le  3= 
verset  d'.i  so/is  ortu  rardine  (p.  o6),  apparaît  encore 
le  gcfit  du  compositeur  pour  la  diversité  rythmique; 
il  y  cherche  d'ailleurs,  de  toute  manière,  la  variélé  : 
lidèle  h  la  mélodie  grégorienne,  il  la  présente  cepen- 
dai\t  de  telle  manière  que  chaque  phrase   du   chant 
soil.  marquée  de  quelque  parlicularité;  ainsi,  le  ténor 
énonce  la  première,  à  la  quinte  du  ton  réel,  et  c'est 
le  soprano  qui  poursuit  dans  le  ton;  le  ténor  conti- 
nue et  la  basse  termine  le  verset^.   L'amen  d'Annuc 
Christe,  où  le  supei-ius  tient  la  même  note  depuis  le 
commencement  jusqu'à  la  fin,  témoigne  de  la  faci- 
lité avec  laquelle  Titelouze,  sans   changer  la  me- 
sure, sait  transformer  le  mouvement,  et  il   y  paraît 
doué  du  pouvoir  d'imaginer,  et  avec  prodigalité,  des 
motifs  bien  tracés  'voyez  par  ex.  p.  71,  ligne  3,  mes. 
2  et  3,  la  partie   de  ténor).  La  forte   trame  de   son 
rontrepoint    donne   une  singulière  cohésion  à  cer- 
lains  de  ses  versets  i  p.  59,  p.  S9,  p.  127,  etc.).  Dans  le 
Magnifival  du  5"  ton,  il  éoiit  un  charmant  trio  pour 
Susccjnt  Israël  (p.    130).   En  quelques   pages,   il   use 
avec  adresse  de  l'artilice  du  ronversemeni,  soil  pour 
accompagner  un   Ihènie  de  plain-chant  par  symé- 
trie (p.  77;,  soit  pour  subvenir  à  un  développement 
fugué  (p.  113  et  p.  114). 

1.  Arnliivf.s  des  .\fai[ri'v  île   VOr<jiii\  dûji  citiies  (  !"'■  vol.,  p.  M^ 

p.  103,  p.  iiu  et  p.  ir>). 

2.  Aiai-n  de  l'iiynine  An  ""',  Clu'Uli-  {p;  70).  \'oye/  un  eveniple  de 
pédale  au  gi-;ive  à  la  iin  de  VAi'n  Maris  Siella,  p.  -îû  et  p,  47. 

W.  D:uis  I,- ;î,^  vc'seî  d'/i/- Co»/es-,s7jr,  1*  mélodt':  csL  aussi    lornm'éc 
tantôt  par  lo  soprau.o,  tanlotipar  l'alto. 


Ses  dessins  mélodiques,  un  peu  grêles,  parfois 
même  secs  et  gauches,  ont  bien  les  mêmes  caractères 
que  les  ligures  modelées  par  ses  contemporains 
français  :  une  certaine  grâce,  mais  retenue,  hau- 
taine, et  qui  participe  de  l'élégance  mathématique,  est 
la  qualité  la  plus  apparente  de  cette  musique.  C'est 
un  art  inlellectuel,  mais  c'est  un  art:  Titiîlouze 
n'oublie  pas  d'être  musicien. 


On  n'a,  pour  juger  du  mérite  de  Racql'et,  organiste 
de  Notre-Dame  de  Paris  vers  KJiiO*,  que  les  duos  sur  les 
12  tons  que  Meusenne  a  publiés  dans  VHarmonie  uni- 
verselle {l,.  V.  de  la  Composition,  Y).  283).  A  la  vérité, 
ces  pièces  ne  sont  point  destinées  à  l'orgue,  mais  il 
est  possible  de  les  considérer  comme  des  spécimens, 
en  slyle  travaillé,  de  ces  pièces  à  deux  parties  que  les 
organistes  aimaient  à  improviser.  11  est  facile  d'ima- 
giner ce  que  devient  ce  genre  de  musique  quand   le 
compositeur  a  plus  de  prétention  à  l'habileté  dans 
le  jeu,  que  de  savoir.  Mersenne  est,  d'ailleurs,  le  pre- 
mier à  faire  observer  que  les  duos  sont  «   plus  esli- 
inez  par  les  ignorans  que    les   trios  ou  les  pièces   à 
plusieurs  voix  »,  qui  sont  mieux  faites,  et  il  ajoute 
que,  depuis  quelque  temps,  k  Paris,   «  un  certain 
organiste   attiroit    tout  le    monde    après    soy   pour 
entendre  les  duos  qu'il  iouoil  d'une  grande  vistcsse 
de  main,  qiioyque   les  plus  scanans   organistes,  qui 
maintenoieat  qu'il  ne  sçauoit  rien,  eussent  peu    de 
personnes  pour  leurs  auditeurs  ».  (//«)'»i.  nniv.,  1636, 
I.IV  de  la  Comp.,  p.  ;20.i.|  Ici,  an  contraire,  loin  de 
vouloir  éblouir  par  une  vaine  dextérilé,  Hacoui'.t  se 
propose  d'enseigner,  et  il  s'elforce  de]  produire  des 
modèles  où  le  contrepoint  est  bien  écrit,  et   où  les 
modes  sont  régulièrement  traités.  D'où  certains  de 
ces  duos,  écrits  sur  des    paroles   françaises  ,  tirées 
d'un  psaume,  pourraient  être  offerts  en  exemples  de 
musique  d'orgue  bien  conduite. 

Mi:iis!'.n.m;  a  demandé  au  même  organiste,  "   l'un 


'i.  Le  |iretui"-T  oi'<;aiiislcdcce  fiom,  .'iNolre-ï)Jin»e,' fut  Char i.ksKaoufit, 
rcru  eu  ItllS,  après  la  moi-l  de  Tiiiiîaui.t  {Arcli.  mit.  l.I,,  1711,  p.  'i-M). 
Ses ^ageg,  augmentas  <li<iù  eu  lùl^l ,  furent  portés  ;^  ^il)  1.  OH  KH^ 
(lyU.  W6,  p.  124).  Lia  liiW,  l'orpunigttt  roi;ut  :ti)U  I.,  aatis  uoiupter  oe 
qui  lui  revenait  des  fondations,  envirun  iti  I,  CV't,iit  alors  JcanK\oi  kt 
<pti  élaitau  service  du  clKi[)ilre  depuis  uu  li'nt|is,|uc  nous  ne  pouvons 
di'terminer.  De  nu^nie,  un  HA(,turr  e-d  mentionné  dans  le  rns.  IV. 
7s:!.l  de  la  liibl.  nat  (  10  déc.  167^1.  Il  mourut  en  Ili8'.l  lArrli.  nal,  \,\.. 
222.  p.3lli).  IJausuu  rceucil  de  pii'ces  du  lulll  de  la  Ilibl.  uat.(Vrti  7. 
Ii2ll)se  ti'ouve  uu 'I  tombeau  de  K:Hpiotte  fait  par  (iautiku  u,  S.  do 
liuoss.\ii>>  attribue  la  pitiee  à  (îAuniot),,  lu  Ijouue  Ju  (Cat.  m&.  p.  xcix' 
et  il  pr.élond  que  Ualiukiti-:  avait  été  lo  maitro  do  eompoflition  de 
rtAuTFKii  ol  d'autres  luthistes  [ibnl.  p,  c\(:ni,  et  p,  37t)/.  C'est  sans  doute 
Charles  Raquet, 
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des  plus  habiles  de  France  »,  dil-il',  des  recettes 
pour  bien  mélanger  les  Jeux.  Pour  l'oraier  le  «  jeu 
musical  »,  on  réunira  le  bourdon  de  huit  pieds,  et 
le  jeu  de  huit  pii'ds  ouverts,  avec  le  preslaiit,  ou 
ces  deux  derniers  jeux  seulement;  le  ^'os  cornet 
comprendra  le  bourdon  de  8,  le  nasard  «  à  chemi- 
née ou  en  l'useau  »  cl  la  tierce,  ou  bien  l'on  mettra 
le  bourdon  de  10  et  le  llaf^eolet  d'un  pied  et  demi, 
ou  bien  encore  le  bourdon  de  16,  le  preslanl  el  la 
tierce.  La  cymbale  réunira  le  jeu  de  ce  nom  et  le 
bourdon  de  huit  pieds,  ou  le  nasard  avec  la  nùle 
bouchée  d'élaiu  de  deux  pieds. 

Le  cornet  à  cinq  rangs  commence  à  1'»/  du  milieu 
du  clavier,  et  se  compose  de  cinq  tuyaux  de  grosse 
taille,  le  premier  d'un  pied  bouché  à  cheminée,  le 
second  d'un  pied  ouvert,  au-dessus  duquel  viennent 
la  quinte,  l'octave,  et  la  tierce;  et  l'on  y  joint  encore 
le  bourdon  de  huit,  le  prestant  et,  si  l'on  veut,  le 
nasard. 

.Mkrsen.nk  indique  encore  d'autres  combinaisons, 
en  cette  proposition  :'.<■■  du  livre  et  plus  loin  (prop. 
31).  Il  donne  trois  manières  de  consliluer  le  «  plein- 
jeu  »,  soit  en  associant  la  montre  et  le  lionrdon  de 
16  pieds  au  bourdon  de  8,  ou  au  8  pieds  ouvert,  avec 
prestant,  doublette,  t'ournilure,  cymbale  et  tierce 
(prop.  3),  soit  en  joignant  la  montre  de  16  au  bour- 
don de  8,  au  prestant,  à  la  doublette,  à  la  fourniture 
à  quatre  rangs,  à  la  grosse  cymbale  (ut  d'un  pied, 
avec  la  quinte  et  l'octave  supérieures)  et  à  la  cym- 
bale à  deux  rangs  (le  tuyau  de  2  pieds  et  le  tuyau 
de  4  pouces).  Un  autre  plein-jeu  «  excellent  »,  avec  ou 
sans  tremblant,  provient  du  mélange  du  bourdon  de 
8,  du  prestant,  de  la  doublelte,  du  nasard  de  'i  pieds 
2/3  et  de  la  trompette  de  huit.  Avec  le  nasard,  il 
convient  de  mettre  les  bourdons  de  10  et  de  8,  et  le 
prestant;  avec  le  nasard  de  2  pieds  2/3,  le  bourdon 
de  8,  le  prestant  et  la  doublette,  auxquels  on  peut 


ajouter  le  flageolet  d'un  pied  avec  le  tremblant.  Il 
est  excellent  de  prendre,  avec  le  llageolet,  le  buin- 
don  de  8,  et  le  nasard  avec  le  tremblant.  I.e  ll:i- 
geolet  se  joue  tout  seul  ou  avec  le  bourdon  de  S.  I.a 
montre  de  16  et  le  bourdon  de  8  pî'oduisent,  ensenj- 
ble,  un  son  »  fort  hai-monienx  ».  Les  bourdons  de  16 
et  do  8  avec  la  tlùti'  d'.VIIemanil  de  i-,  à  cheminée,  et 
le  tremblant,  imitent,  avec  beaucoup  de  douceur,  la 
véritalde  «  fleute  d'Allemand  ■>  (traversière).  Avecl.i 
trompette  de  S,  on  tire  la  montre  de  10,  le  bourdon 
de  l-  et  le  prestant.  Pour  contrefaire  en  p(>rfection 
le  cornet  des  musiciens,  il  est  nécessaire  d'y  avoir 
la  l?"  du  son  fondamental,  sans  quoi  il  manque  de 
ce  «  petit  son  aigu  »  que  produit  l'instrument  du 
même  nom.  Avec  le  tremblant  et  le  clairon,  le  cor- 
net est  très  agréable,  mais  ressemble  plntùt  à  un 
hautbois  qu'à  un  cornet  à  bouquin.  Rien,  enfin,  ne 
remplace  mieux  la  musette  que  le  cromhorne  avec 
le  nasard. 

Il  est  regrettable  que  Uacqurt  n'ait  pas  montré,  en 
quelques  pièces,  diverses,  l'application  de  ses  mélan- 
ges des  jeux.  11  nous  faut  chercher  jusqu'au  milieu 
du  siècle,  pour  trouver  des  compositions  à  l'usage 
d'organistes  français,  où  les  indications  de  registres 
soient  données.  Elles  se  rencontrent  dans  un  manus- 
crit dont  les  premiers  feuillets  ont  disparu.  11  est 
bien  difficile  de  savoir  à  qui  pourraient  être  attri- 
buées les  compositions  que  l'on  y  a  réunies'^.  Le  re- 
cueil comprend  une  série  de  versets  des  8  tons  (Jus- 
qu'au fol.  2o  ai,  des  «  phantaisies  »  sur  les  8  tons 
(fol.  44-  b  à  51  6),  puis,  avec  une  pagination  nouvelle 
(fol  1  à  fol.  42  6\  des  versets  sur  les  chants  de  l'of- 
fice. 11  estfort  intéressant  d'apprendre,  là,  comment 
les  organistes  employaient  les  dilférents  jeux,  d'après 
le  caractère  de  la  composition.  Ainsi,  «le  gros  jeu 
de  nazard  »  avec  le  tiemlilant  est  prescrit  pour  un 
verset  grave  et  tendre  du  2°  ton  (  fol.  o  a)  : 


Le  tremblant  ajoute  quelque  chose  de  mystérieux 
à  la  majesté  d'un  verset  du  5°  ton,  écrit  «  pour  un 
grand  jeu  »  (fol.  14  6), et  tempère  l'éclat  de  la  «  trom- 


pette ou  autre  Jeu  fort  »,  dans  un  verset  du  2=  (fol. 
6  b).  La  (I  phantaisie  pour  le  (lajollet  »  (fol.  20  b]  est 
d'une  vivacité  coquette  : 


tizu: 


l.  Barm.  «niv.  Traité  des  instrujnens,  I.  VI,  p.  317, 
i.  bibl.  de  Tours,  285. 
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Pour  les  duos,  on  a,  bien  soin  de  prescrire  l'usage 
de  X  deux  différents  jeux  »  (fol.  18  b),  afin  que  les 
dessins  de  chaque  partie  soient  bien  distincts;  dans 


l'une  de  ces  pièces,  où  les  voix  se  répondent  avec 
animalion,  un  jeu  d'anches  est  opposé  au  cornet 
(fol.  6  a)  : 


Duo.,  pour  deux  différents  jeux,eoinnie  le  cornet  et  un  jeu  d  anches 


Dans  les  solos  de  cornet  (fol.  3  h,  0  a,  12  6,  23  6), 
la  mélodie,  parfois  très  volubile,  est  encore  formée, 
le  plus  souveni,  de  passages  en  notes  égales,  Iracés 
un  peu  à  l'aventure,  comme  dans  certaines  pièces 
plus  anciennes;  cependant,  on  remarque  en  l'un  de 
ces  versets  plus  de  précision  dans  le  modelé,  et  un 
certain  parallélisme  des   motifs,   où    se    reconnaît 


l'iniluence  du  style  d'air  à  voix  seule  (fol.  la  b).  On 
trouve  aussi  dans  ce  recueil  des  solos  pour  la  basse  : 
l'un  présente  des  figures  claires  avec  un  peu  de 
sécheresse  (fol.  18  a);  l'autre,  écrit  pour  la  basse  de 
trompette  (fol.  24  b),  nous  offre  une  suite  de  répli- 
ques fort  bien  réglée  et  d'une  continuité  qui  n'est 
point  dans  les  coutumes  de  la  musique  française  : 


Les  compositions  en  manière  d'écho  sont,  dans  ce 
manuscrit,  de  deux  sortes,  formées  soit  par  la  ré- 
pétition de  phrases  énoncées  à  la  partie  la  plus  haute 
(loi.  n  b)  «  pour  imiter  l'esclio  »,  soit  par  la  répéti- 
tion de  périodes  harmonisées  (:ol.  10  a  et  13  a).  Faci- 
litée par  un  changement  de  clavier,  l'alleriiative  des 
sons  forts  et  des  sons  doux  produit  de  grands  effets 
de  contraste  dans  les  "  dialogues  »,  dont  la  solennité 
sans  monotonie  plaît  beaucoup  aux  Français  du 
xvii"  siècle.  Dans  la  pièce  <i  à  2  chœurs  »  (fol.  16  a)  et 
le  dialogue  (fol.  19  ai  paraît  cette  heureuse  diversité. 

Une  certaine  affectation  de  tristesse  est  aussi  fort 
à  la  mode  en  ce  temps,  et,  jusqu'en  cette  musique 
d'église,  nous  en  apercevons  le  témoignage.  11  ne 
suffit  pas  de  qualifier  de  u  prélude  sérieux  »  un  ver- 
sel  du  7°  tonde  mouvement  lent,  où  les  retards  har- 


moniques abondent  (fol.  19  b),  mais  une  fugue  du 
3"  ton,  au  rythme  confus,  au  thème  composé  de 
quartes  descendantes  (fol.  8  f)  de  la  seconde  pagina- 
tion), est  appelée  «fugue  mélancholique  »  ;  une  autre, 
sur  le  llenciiictas  de  la  messe  des  dimanches  de  l'an- 
née, reçoit  le  titre  de  fugue  «  bien  mélaiicliuli(iue  » 
(fol.  21  ^  de  la  seconde  pag.);  une  troisième,  sur  le 
chant  de  A  solis  ortu  cardinc  (fol.  32  b  de  la  seconde 
pag.),  est  considérée  comme  «  bien  grave  et  plain- 
tive »,  et,  dans  la  première  série  des  versets  (loi.  226), 
ligure  déjà  un  «  prélude  plaintif  »,  d'allui'e  languis- 
sante, où  le  compositeur  a  placé  quelques  intervalles 
chromatiques.  En  deux  autres  pièces  d'ailleurs,  celle 
ressource  moderne  est  utilisée,  nous  le  voyous  par 
(fol.21j6)  «  une  phantaisie  en  cromatique  »  (A)  et  un 
verset  «  pour  le  gros  jeu  de  nazard  »  (B;  fol.   lia); 
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r  Les  fantaisies  sur  les  tons  paraissent  bien  sim- 
ples auprès  des  fantaisies  d'Eustache  ni;  Caliuroy 
etdc'Claudiu  le  Jel'nk  (voyez  plus  liautj.  Elles  sont, 
d'ailleurs,  de  nu" me  nature  que  tout  ce  que  contient 
ce  manuscril,  où  noUs  voyons  les  formes  anciennts 
réduites,  l'architecture  moins  compliquée,  et  le 
plaisir  d'orner  substitué  au  plaisir  do  calculer.  En 
général,  après  une  exposition  fufçuée,  ces  «  phantai- 
sies  »  sont  prolongées,  grâce  à  des  passages  accom- 
pagnés d'accords,  sans  que  ces  divers  éléments  de 
la  composition  aient,  en  général,  rien  de  commun. 
Les  fantaisies  du  6'  et  du  8<^  ton,  seules,  sont  consti- 
tuées différemment,  l'une  à  cause  de  la  persistance 
du  contrepoint,  la  seconde  parce  qu'elle  est  encore 
plus  librement  écrite  que  les  autres,  mais  avec  une 
grâce  animée  qui  la  rend  fort  agréable.  11  y  a,  de 
même,  dans  la  première  fantaisie,  une  certaine  verve, 
qui  la  rapproche  des  œuvres  italiennes  du  temps  de 
DntCT.\,  auxquelles  on  peut  la  comparer. 

Dans  les  dernièies  pages  du  recueil,  sont  trans- 
crits quelques  versets  pour  l'orgue  avec  les  violons  : 
la  composition  n'en  est  point  pailiculière.  Tantôt  les 
instruments  à  cordes  doivent  suivre  ce  qui  est  écrit 
pour  l'orgue,  dans  les  pièces  fuguées,  tantôt  <(  le  des- 
sus de  violle  ou  violon  »  joue  en  solo,  comme  dans 
les  pièces  pour  le  cornet  (fol.  36  a  de  la  seconde 
pagination).  Les  pièces  de  ce  manuscrit  ont  peut- 
être  été  faites  par  un  organiste  qui  ne  jouait  pas  k 
Paris.  D'où,  sans  doute,  cette  simplicité.  Dans  la  rela- 
tion de  son  voyage  à  Bordeaux  (1609),  Claude  Per- 
rault fournit  quelques  remarques  intéressantes.  A 
Bordeaux,  la  régalé  est  mal  accordée,  «  selon  la  cou- 
tume des  provinces.  C'est  pourquoi  le  facteur  a  fait 
prudemment  de  n'y  point  faire  de  voix  humaine, 
quoique  cet  orgue  ait  d'ailleurs  toutes  les  curiosités 
des  autres,  étant  fourni  de  deux  ou  trois  sortes  d'é- 
chos >i.  11  ajoute  que  les  paroissiens  communièrent, 
et,  pendant  la  cérémonie,  l'organiste  abusa  de  la  pa- 
tience des  auditeurs,  en  joignant  n  ses  ennuyeuses 
fantaisies  au  murmure  importun  de  '-'lO  petits  gar- 
çons »  qui  récitaient  les  psaumes  de  la  pénitence'. 
Perrault  nous  laisse  deviner  ici  quelle  était  la  dif- 
férence entre  les  organistes  de  province  et  les  orga- 
nistes de  Paris.  On  regrettera  que,  d'autre  part,  il  n'ait 


pas  eu  l'occasion  de  nous  décrire  les  "  mitouries  >> 
de  Dieppe,  où  l'organiste  jouait  une  fanfare,  quand 
un  ange  mécanique  brandissait  et  semblait  embou- 
cher la  trompette'-. 


On  a  conservé  sous  le  nom  de  Coni'EniN  (sans 
doute  Louis  Coiii'euin),  des  fantaisies  pour  violes  et 
liasse  continue  qui,  ainsi  que  certaines  pièces  de 
llenii  DiiMO.NT*,  appartiennent  au  même  genre  que 
les  compositions  pour  l'orgue  et  les  instruments  à 
cordes  qui  se  trouvent  dans  le  recueil  manuscrit  que 
nous  venons  d'étudier.  La  mélodie,  en  ces  œuvres 
de  CouPERiN,  est  d'ailleurs  inliniment  mieux  formée 
que  dans  les  versets  anonymes  du  cahier  de  Tours. 
Chacune  d'elles  est  divisée  en  deux  parties  :  l'une  à 
quatre,  l'autre  à  trois  temps.  Il  semble  que  l'union 
des  violes  et  d'un  instrument  à  clavier  soit  de  même 
requise  dans  ce  que  l'on  attribue  aussi  à  Couperin, 
avec  le  titre  de  simphoni".  Là  encore,  le  développe- 
ment comporte  un  changement  de  mouvemeni,  ex- 
cepté dans  la  deuxième  siinphonie,  dont  l'accompa- 
gnement est  tout  à  fait  dans  le  style  qui  convient  à 
l'orgue. 

Une  fantaisie,  u  par]M.  Couperin  »,  datée  de  «  Pa- 
ris, au  mois  de  décembre  1656*  »,  nous  montre  en- 
core une  parenté  bien  évidente  avec  les  «  fantaisies  » 
du  recueil  de  Tours.  La  structure  est  la  même,  puis- 
que l'auteui'  passe  d'un  début  fugué  à  des  passages 
accompagnés  d'accords  :  ici,  du  reste,  les  traits  et  les 
vastes  intervalles  nous  rappellent  ces  »  basses  de 
trompettes  »  que  nous  avons  déjà  signalées. 

L'n  duo,  dans  lequel  parait  celte  véhénu'nce  de 
repartie  que  nous  avons  remarquée  dans  une  pièce 
du  livre  de  Tours,  et  une  fantaisie  à  deux  voix,  où  se 
rencontre  rin  épisode  chromatique,  sont  peut-être 
aussi  d'un  Couperim.  Ces  compositions  précédent  im- 
médiatement les  fantaisies  pour  les  violes  que  nous 
avons  citées,  et  suivent  sans  interruption  deux  courts 
versets,  dont  chacun  est  intitulé  «  pseaume  de  M.  Cou- 
perin »,  sortes  de  réponses  aux  antiennes  où  survit 
peut-être  quelque  chose  de  ces  motets  levia  et  minus 
decentia  dont  le  cérémonial  de  Paris  prohibait  l'u- 
sage, in  fine  psatmorum^  : 
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1.  Charles  Perrault,  Mémoires,  6d.  P.  Boonefon,  1009,  p.  2l4et  p.  21 5. 

i.  Dominique  Dibtrich.  venu  de  Strasbourg  â  Paris  admirait  beau- 
coup la  quantité  des  jeui  «  si  doux  et  si  bien  disposés  pour  faire  des 
échos  et  d'autres  charmoirs  «  {lettre  du  30  mai  1G43,  publ.  par  U.  Da- 
chci<x,  dans  les   Fragments  des  anc.  chroniques  d' Alsace ^  111,1892, 

p.   LXVIl}. 


3.  Les  recueils  de  la  Bibl.  nal.  V"'^  i852  et  V'"'^  I8G2  contiennent  ua 
certain  nombre  de  pièces  qui  devraient  être  [mbliees. 

4.  Cette  pièce  a  été  publiée.  Voyez   l'ouvrage   de  M.  Bocvkt,  Les 
Couperin,  1910,  p.  253. 

5.  Caeremonicde parisiense,edxtum  a  Afartino  Sonnet,  1662,  p.  534. 
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Nous  rappellerons  enfin,  parmi  ces  premiers  témoi- 
gnages du  talent  d'organiste  des  CoutERiN,  une 
«  piesce  qui  a  esté  failte  par  M.  Coui-erin  pour  con- 
trefaire les  carillons  de  Paris  et  qui  a  toujours  esté 
jouée  sur  l'orgue  de  Saint-Gervais  entre  les  vespres 
de  la  Toussins  et  celles  des  morts'  ». 

Le  manuscrit  auquel  sont  empruntées  les  fantaisies 
et  les  symphonies  de  Couperin  renferme  encore  trois 
pièces  où  les  organistes  français  de  la  seconde  moi- 
tié du  siècle  ont  pu  prendre  le  modèle  de  cerlaines 


des  formes  qu'ils  emploient.  L'une  est  une  fantaisie  de 
«  M.  DE  LoRENCY-  )>,  Ics  dsux  autres  sont  des  préludes 
d'Elienne  Richard,  organiste  de  Saint- Jacques- la- 
Boiiclierie.  Dans  la  première,  l'harmonie  fuyante,  les 
résolutions  évitées,  annoncent,  peut-êlre  avec  un  peu 
plus  d'àpreté  dans  les  accords,  les  v  préludes  »  que 
nous  offriront  bientôt  les  Livres  d'orgue,  et  dont  les 
compositions  de  Hicuard  sont  déjà,  avec  moins  de 
raftinement,  des  exemplaires  assez  remarquables  : 


Prélude  de  M=;  Rieliard 


i^:n-ui 


1.  Conscrvaloirc  :  CuUedioii  l'Uilidor. 

2.  Serait-ce  riliberlo   Lauheh/i,  dont  la  piii  licipation 


certaines  l'tHcs  l'e  cour  iivail  6li'  prévue? 
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Dans  ses  Fugues  et  Caprices  (1660),  François  Ro- 
lîERDAY  révèle  son  soût  pour  un  arl  sévère,  et  sa  curio- 
sité pour  la  musique  de  ses  contemporains  étran- 
gers. Son  œuvre  est  donnée  en  partition,  sur  quatre 
lignes,  ce  qui  permet,  dit-il,  de  remarquer  plus  aisé- 
ment la  marche  des  dillérentes  voix,  et  offre  encore 
cet  avantage  que,  «  si  on  veut  jouer  ces  pièces  de 
musique  sur  des  violes  ou  autres  semblables  ins- 
truments, chacun  y  trouvera  sa  partie  détachée  des 
autres  ».  Cependant,  ces  compositions  sont  écrites 


«  principalement  pour  l'orgue  ».  Rien  que  s'efforçant 
d'être  agréable  à  l'oreille,  RoiiRKDAv  ne  craint  pas 
cependant  les  duretés,  abandonnant  son  dessein  de 
natter  l'auditeur,  quand  il  pense  pouvoir  l'étonner 
par  sa  science,  et  faire  montre  de  ce  qu'il  «  peut 
exécuter  »  quand  il  traite  plusieurs  sujets,  et  les  ré- 
pète à  toutes  les  parties.  11  ne  manque  pas,  dans  son 
avis  au  lecteur,  d'annoncer  qu'il  se  permet  d'user  de 
tournures  hardies  que  les  anciennes  règles  défen- 
dent, l'ar  ce  désir  de  paraître  audacieux  et  de  se 
poser  en  réformateur,  Uomerday  s'apparente  encore 
avec  TrriîLOUZR,  connu  par  son  goût  pour  la  musique 
d'arabesques  soigneusement  assemblées. 


TECIIXIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOOIE 
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Son  recueil  conlieiU  Irois  piùces  qui  ne  sont  pas  de 
lui,  l'une  composée  »  par  Tillustre  Krescohalui  »,  la 
seconde  de  «  M.  Eiineut',  el  la  troisième  de  M.  Fao- 
iiERGKR,  tous  deux  organistes  de  l'Empereur  ».  Ces 
pièces,  qui  se  trouvent  à  la  lin  du  livre,  sont  de  style 
plus  aisé  que  les  pièces  de  Roukiuiav.  On  sent  que, 
malgré  tous  ses  elforls,  le  valet  de  chambre  de  la 
reine  est  a  la  gène  pour  parler  avec  souplesse  cetle 
langue  compliquée  dans  laquelle  chantent  si  libre- 


ment les  Italij'ns  et  certains  Allemands.  L'incerli- 
lude  où  il  nous  met  quant  à  l'origine  de  quelques- 
unes  de  ces  pièces  ne  nous  empêche  pas,  cependant, 
de  reconnaître  qu'il  rem[)orle  de  beaucoup  sur  les 
Français  du  mènie  temps  par  la  continuité  et  l'am- 
pleur des  fugues,  oii  il  traite  plusieurs  fois  le  même 
sujet.  Voici  un  exemple  de  la  façon  dont  les  thèmes 
sont  translormès  dans  les  fugues  qu'il  [lublie'^  : 


Fi:guc  9f 


Caprice  sur  le  mesme  sujet. 


Les  fugues  qu'il  développe  ainsi  en  variant  le 
rythme  des  sujets  sont  écrites  sur  des  motifs  qu'il 
a  reçus,  dit-il,  de  »  MM.  de  la  Barre^,  Col'['i>erin, 
Camilsht*-,  d'Anglebert,  FaoïiERGEn,  Behtalli  =  et  Ca- 
VALLi"  ».  De  tous  ces  musiciens,  le  plus  important, 
sans  doute ,  pour  la  formation  de  Hoberday  fut 
Johann-Jacob  Froberger.  Ce  disciple  de  Frescobaldi 
était  a  Paris  en  1632,  et  on  peut  admettre  que  c'est 
de  lui  que  Roberday  apprit  à  faire  des  pièces  fuguées 
à  plusieurs  mouvements,  à  la  manière  italienne. 

Avec  .Nicolas  Métru  et  Gigallt,  Roberday  fut,  dit-on, 
le  maître  de  Lully.  La  gloire  de  l'élève  a  fait  oublier 
le  mérite  du  maître,  aussi  bien  que  la  vogue  de  l'o- 
péra enleva  aux  Français  le  goût  de  la  musique 
pure,  telle  que  l'avait  pratiquée  Hoberday.  D'ailleurs, 
cet  artiste  ingénieux  demeura  toujours  assez  ignoré, 
même  de  son  siècle.  Nulle  part  on  ne  le  trouve 
signalé  parmi  les  musiciens  de  valeur,  et  presque 
rien  de  sa  vie  n'est  connu.  Nous  savons  cependant 

I.  Sans  doiile  Wolllgang  Ebsep.,  ni  en  1613  i  Augsbourg,  organisle 
â  la  cour  de  Vienne  depuis  1637.  Il  mourut  en  106,ï.  Un  autre  Eunen, 
Mircus,  fut  aussi  au  service  de  l'empereur  comme  orgauiite,  de  1633 
il  1680. 

i.  Les  Fu^iues  et  Caprices  de  RotiEnDAV  ont  élc  publiées  par  M.  A. 
lji'iL«ANTdansle3''voluniedes4rc/iii,'esde».l/ai(ce«  de  l'Orgue  [1901). 
La  fugue  que  Je  cite  commence  à  la  page  34. 

3.  Pierre  de  Chaba>xeal-,  sieur  de  la  Bahbe,  organiste  du  roi,  mou- 
rut en  1036.  Son  nisJoseiih  lui  succéda  comme  organiste  du  roi.  el 
son  Dis  Charl-ïs-Henri  fut.  après  lui,  joueur  d'épinette  d'Aune  d'Autri- 
che, puis  de  Marie-Thérèse. 

4.  Robert  C.\mbert,  organiste  de  Saint-Honoré,  maître  de  la  musique 
de  la  relue  mère,  investi  du  privilège  d'établir  des  Académies  de  mu- 
sique, autour  d."  Pomone  (1G71),  est  supplanté  par  Ldllv,  prisse  en 

-Angleterre  en  1673  cl  meurt  eu  1677. 

5.  Anlonio  Bertau  fut  do  I64'J  i  sa  mort  (1069)  maître  de  chapelle 
de  l'empereur. 

II.  Franccsco  C.ivalli  fit  jouer  son  opéra  Serse  au  Louvre,  le  22  no- 
vembre 1660. 


(ju'il  appartenait  à  la  famille  d'un  orfèvre  estimé 
(|ui  mit  à  la  mode  les  ornements  dits  «  à  la  façon 
de  Hoberday  ». 


Musicien  conciliateur  et  méthodique,  chez  qui 
s'élaborent  ainsi  les  formes  purliculières  du  style  de 
l'orgue,  SwEELiNijK  fut,  comme  je  l'ai  déjà  dit,  le  fonda- 
teur de  l'école  d'oi'ganisles  du  Nord  de  l'Allemagne, 
(.iustav  DOben,  de  Leipzig,  qui  entra  au  service  du  roi 
de  Suéde,  Paul  Siefert  de  Dantzig,  Samuel  Sciieidt 
de  Halle,  Melchior  Schildt  de  Hanovre,  Jakob  Pr.eto- 
Rius  et  lleinrich  Sciieidkmann  de  Hambourg  lurent  ses 
élèves.  Du  talent  d'organiste  de  IK  iien,  nous  dirons 
seulement  ceci,  qu'il  était  fort  habile  à  faire  chanter 
les  divers  jeu.x  de  l'orgue''.  De  même,  nous  ne  pou- 
vons parler  des  compositions  pour  orgue  de  Pau 
Siefert  (lb86-)666)  '.  Mais  la  plus  grande  parlie  des 
œuvres  de  Samuel  Sciieidt  (1587-1654)  a  été  rééditée. 
Elève  de  Sweelinck  vers  1606,  Sciieidt  fut,  de  1609 
jusqu'à  sa  mort,  organiste  à  la  Morilz-Kirche  de 
Halle.  En  1624,  il  publia  sa  Tabiilatura  novn,  divisée 
en  3  parties  :  I.  Conlinens  vai-iationes  aliqiiot  Psal- 
moriini,  Fanlasiaruin,  CanlUenarum,  Passamezo,  etCa- 
nones;  —  Il .Fugarum,  Psalmorum,  Canlionum  et  Echus, 
Tocatw  Yafiationes  vai'ias  ;  —  III.  Kyrie  Dominicale, 
Credo  in  unum  Deum,  Psalmorum  de  cii:na  Domini  sub 


7.  F'our  les  iJCiiE.v,  je  renvoie  ;i  mon  élude  sur  Dietrick  lluxte- 
hnde,  11)13.  et  ù  l'ouvr.igc  qui  l'ait  le  mieux  connaître  les  musiciens 
suédois,  le  dictionnaire  de  M.  Tobias  ^ohukd [Allmânt  Musiklexikùti 

p.   213;. 

8.  Sur  les  élèves  de  S\veeli.\-ck,  voyez  la  dissertiilion  déjà  citée  c'> 
l'art,  lie  M.  SeiFFEnr  dans  la  Vierteljahrssckrift  fur  Musiktinsscn- 
Kcliaft  de  1891,  p.  186  :  le  même  auteur  donne  une  biogr.ipbie  de 
SiEFEUT  dans  la  même  année  de  la  même  revue  (p.  397).  \'oye/.  une 
pavane  de  Siefert  dans  l'élude  sur  Bu.vtehdde  citée  plus  haut. 
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communione,  Hymnos  prxvipuorum  fesluncm  totiits 
anni,  Magnilicat.  D'après  ce  titre,  on  voit  que  l'œuvi'e 
de  ScFiEiDT  est,  particulièrement,  écrite  pour  l'église, 
et,  par  cette  phrase  qu'il  ajoute  au  titre,  on  reconnail 
que  non  seulement  la  matière,  mais  le  style  seront 
d'église  :  In  gratiam  Organistarum,  prsocipue  eorum, 
qui  miisice  pure  et  ahsque  cekrrimia  Coloratiiris  Or- 
gano  tiidere  gaudent.  Cent  ans  plus  tard,  Sébastien 
DE  Brossard,  lassé  des  «  pretintailles  »,  proposait 
encore  en  exemple  cette  volonté  d'être  grave  '. 
SciiEiDT  avait  d'autant  plus  de  mérite  à  recommander 
la  modération,  que  le  vain  babillage  des  <■  coloristes" 
n'était  pas  encore  passé  de  mode  :  eu  1617,  Woltz 
concède  à  chaque  organiste  d'appliquer  aux  pièces 
qu'il  édite  en  sa  Nova  musices  Organicx  Tahulntura 
tels  ornements,  coloratures  et  mordants  qu'il  veut. 
Les  compositions  vocales  «  colorées  »  étaient  fort 
estimées  des  amateurs  de  musique  d'orgue,  que  ce 
fussent  des  motets  de  polyphonie  ou  des  pièces  avec 
basse  continue^. 

Nous  verrons,  d'ailleurs,  les  disciples  de  Scheidt 
obéir  aussi  à  cette  ancienne  coutume.  Bien  que  porté 
à  écarter  de  la  musique  d'orgue  ce  qui  rappelle  trop 
la  frivolité  mondaine,  Scheidt  admet  cependant,  en 
son  œuvre,  9  variations  de  chansons.  Nous  les  lais- 
serons de  côté,  et  nous  parlerons  seulement,  briève- 
ment d'ailleurs,  des  3  fantaisies,  des  2  fugues,  des 
2  échos,  des  18  choials,  de  la  fantaisie  et  de  la  toc- 
cata sur  un  choral,  du  Kgrie,  des  9  Maunifiral  et  des 
12  canons  de  la  Tubulatura  nova^.  Comme  on  le 
voit  par  cette  énumération,  Scheidt  lait  le  départ 
entre  les  fantaisies,  les  fugues  et  les  échos  que 
SwEELiNCK  range,  sans  distinguer,  sous  le  nom  de 
fantaisie.  La  première  des  fantaisies  de  Scheidt  (1,2. 
p,  H  de  i'éd.  moderne)  est  composée  de  3  parties, 
comme  les  fantaisies  de  Sweelinck,  mais  quatre 
thèmes  y  sont  traités;  l'auteur  la  désigne  ainsi  : 
Fantasia  super  Jo  son  ferito  lasso,  Fuga  quailruplici, 
a  4  toc.  Le  motif  principal  est  en  elfet  tiré  d'un  ma- 
drigal de  Palestrina,  Jo  son  ferito,  ahi  lasso  (éd.  Ha- 
BERL,  XXVIII,  p.  179);  le  second  thème  est  pris  à 
Hans  Léo  Hassler  qui  l'avait  donné  pour  contresujet 
au  même  début  palestrinien  ;  le  troisième  et  le  qua- 
trième thème  sont  la  quarte  chroimatique,  descendante 
et  montante,  familière  à  Sweelinck  (Fantasia  à  i, 
n"  1  de  I'éd.  moderne)  et  dont  H.-L.  Hassler  et  Chris- 
tian Erbacb  font  aussi  usage,  .'\insi,  dans  cette  pièce, 
l'influence  des  maîtres  du  Nordet  des  Italiens  ou  des 
Allemands  italianisés,  est,  rien  que  pai'  la  matière, 
apparente.  Elle  l'est  aussi  par  le  développement.  Les 
compositeurs  italiens  de  ricercari  se  plaisent  à  édi- 
fier des  pièces  où  plusieurs  sujets  sont  entrecroisés  : 
Giovanni  Gabrieli  nous  eoi  olfre  un  modèle';  c'est 
encore  d'Italie  que  viennent  certains  mouvemeruts 
alternés  de  rythme,  fréquents  depuis  bien  longtemps 
D'autre  part,  les  trois  divisions,  le  développement  du 
thème  par  l'action  concertée  des  contresujets,  les 
valeurs  augmentées  ou  diminuées  sont  de  la  pra- 
tique même  de  S'WEBLawciï.  C'est  encore  à  Sweelinck 
d'une  manière  plus  déloarnée,  il  est  vrai,  que  Scheidt 
a  pris  le  thème,  la  distribution  et  la  conduite  de  la 
Fantasia  a  3roc.  (II,  6,  p.  lia  de  I'éd.  modei'ue)  ;  les 
trois  parties  y  sont  bien  délinies,  mais,  en  chacune, 
les  traditions  de  Sweelinck   y  sont  moins  lidèlement 


1.  Calalogtif  manuscrit  de  sa  bililtothèquc  iHibl.  nal.i. 

2.  IHctrnch  fltixtelmde,  p.  0. 

3.  L.i  Tnijnfttiura  nova  a  été  répdit6e  dans  I^;  1"'  vol.  des  tJrnlanti- 
ter  drittsckcr  Tmilfwnut,  1892. 

4.  Voyez  plus  hant. 


observées.  Dans  la  Fantasia  super  vt,  re,  mi,  fa,  sol, 
lu  (nouv.  éd.,p.2o),  le  motif  de  l'hexachorde,  éprouvé 
par  l'organiste  de  l'Oïd/c  Kerk  et  par  tant  d'autres  •'■, 
fournit  à  Scheidt  la  substa;nce  d'une  composition 
fort  loni'ue;  les  3  éléments  successifs  de  la  fantaisie 
de  son  maître  y  sont  présentés,  mais  avec  des  pro- 
portions inégales."  La  première  période  en  est  extrê- 
mement étendue;  elle  comprend  la  triple  évolution 
du  sujet,  d'abord  à  deux  vois,  puis  h  3,  enfin  àl; 
dans  la  seconde  période,  le  Ihèrae  est  donné  en 
notes  de  plus  lon;;ue  durée  {brèves];  dans  la  troi- 
sième, on  observe  les  mêmes  transformations  de 
valeur  que  dans  les  pièces  lyriques  de  ce  genre. 

Dans  les  fantaisies  qu'il  appelle  des  fugues,  Scheidt 
imite  plus  scrupuleusement  Sweelinck  que  dans  ses 
fantaisies  proprement  dites,  tandis  que,  dans  ses 
échos,  il  en  use  encore  librement  avec  les  modèles 
qui  lui  ont  été  légués  par  son  maître.  L'ne  toccatu, 
qui  ne  fut  point  insérée  dans  la  Tahulntura  nova'', 
nous  olfre,  dans  sa  brièveté,  une  forme  bien  assurée  : 
A,  accords  enchaînés;  B,  passages  le  plus  souvent 
doublés  à  la  tierce  ou  à  la  di.xiéme;  C,  conclusion 
en  manière  de  cadence  harmonique  syncopée.  Dans 
la  toccata  fondée  sur  la  mélodie  de  Vin  le.  Domine, 
speravi  (II,  12),  les  fragments  du  chant  liturgique 
deviennent  les  éléments  figuratifs  d'une  toccata  nor- 
male, où  ne  manquent  ni  l'ample  harmonie  de 
l'exorde,  ni  le  mouvement  progressif  des  dessins, 
ni  les  épisodes  figurés. 

Les  variations  de  chorals,  dans  Scheidt,  ont  un 
caractère  de  nouveauté  :  bien  qu'il  fasse,  en  quelque 
mesure,  profession  de  sévérité,  il  est  le  premier  à  y 
admettre  les  procédés  de  la  variation  profane. 
Sweelinck,  dans  ses  chorals  figurés,  laissait  le  chant 
donné  intact,  suivant  la  coutume  anglaise,  tandis 
que  Scheidt  ne  craint  pas  de  l'orner.  En  outre, comme 
cette  mélodie  doit  recevoir  la  primauté,  il  faut  qu'il 
modère  l'essor  mélodique  des  voix  de  l'accompagne- 
ment :  elles  ont  bien  quelque  individualité,  quelque 
rôle  expressif  mèuie,  mais  le  compositeur  les  relient 
et  les  rapproche  en  faisceau  bien  serré.  Il  craint 
que,  pris  dans  l'enchevêtrement  des  branches  trop 
audacieuses  ou  trop  fleuries  du  contrepoint,  le  can- 
tique saint,  arbre  de  vie,  languisse  et  se  desséche; 
à  la  polyphonie  vivace  où  toutes  les  parties  luttent 
avec  la  même  décision,  il  substitue  cette  polyphonie 
oii  toutes  les  parties  sont  soumises  au  progrès  d'une 
seule  qui  leur  est  presque  étrangère.  Ainsi  pratiqué, 
l'accompagnement  du  contrepoint  devient,  à  vrai 
dire,  une  sorte  d'harmonisation  animée.  En  ce 
temps,  appliqué  à  la  composition  pour  l'orgue,  le 
procédé  est  encore  assez  nouveau  :  nous  verrons, 
dans  VOrgel-Bûchlein,  ce  que  J.-S.  Bach  en  a  tiré. 
M.  Seiffert  a  fort  exactement  déterminé  les  diverses 
méthodes  imaginées  ou  adoptées  par  Sciiiudt,  dans 
ses  chorals;  fréquente  composition  par  accords; 
accords  vivifiés  par  des  arabesques,  soit  dans  le 
rantusfirmus,ioitiians  le  chœur  où  il  s'appuie;  imita- 
tions entre  la  mélodie  principale  et  les  voix  subor- 
données; introduction  étrangère  au  sujet  ;  introduc- 
tion et  intermèdes  pris  dans  h;  sujet  ;  introduction 
piise  dans  le  sujet,  et  enrichie  d'un  second  thème 
librement  inventé  ;  choral  réparti  siiccessivemi'nt 
entre  deux  voix,  par  exemple,  d'abord  formulé  au 
ténor,  puis  à  la  basse  ou  à  l'alto,  puis  au  ténor; 
canons  dont  la   disposition   est   diverse;   le   chant 

5.  Nous  avons  déjà  cite  des  pièces  écrites  sur  le  mèine  sitjM. 

0.  Piil)l.  à  la  p.  iiSI  de  'l'art,  tle  la  Viertetjnhrsarhri/'t  signale  plus 
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imposé  il  l'eiiseiublt'  des  voix,  loiir  à  Luuj-  par  cha- 
cune d'elles; enfin,  rarenient,le  ckoral  servanl  au  dé- 
veloppemcnt  d'une  faiilaisie  ou  d'une  toccate.  Telles 
sonl,  décrites  en  abié;;é,  les  diverses  espèces  de  coni- 
posilion  oii  SciiEiDr  a  iniaf^iné  de  traiter  le  choral  : 
la  richesse  en  est  reraarquaJjle^  et  riiitellij;ence 
créatrice  de  l'auteur  y  a  autant  de  part  que  son  lia- 
bilelé  ù  remanier  pour  rort;ue  certaines  formes  du 
motet  ou  de  la  variation  protane,  et  k  les  combiner. 
El  c'est  bien  pour  l'oryuc  qu'il  travaille,  du  moins  le 
plus  souvent  :  il  nous  en  avertit,  non  seulement  par 
le  lilre  et  le  contenu  de  son  livre,  mais  par  des  oh- 
servations  sur  la  technique  particulière  et  sur  les  res- 
sources de  l'ori;ue.  A  la  vérité,  il  lui  parait  lèf^itime  d'y 
recbei'clii'r  certains  ellets qui  conviennent  mieux,  sans 
doute,  au  clavecin  ;  je  ne  sais  si  nos  maîtres  moder- 
nes approuveraient,  comme  un  «  concenliis  vraiment 
aimable  et  gracieux  »,  cette  imilatio  violini.ica,  série 

/   C      t      P     fî\ 
de    notes   répétées    sans   détacher   \»     •     •     •  / 

que  ScHEiDT  recommande  pour  les  orf;ues  dont  le 
clavier  n'est  pas  trop  dur,  et  qu'il  emploie  dans  se* 
chorals  (pp.  8,  iO,  2+)  et  dans  une  fantaisie  (p.  29j- 
Par  contre,  on  ne  saura  t  le  blâmer  de  donner  de  la 
hardiesse  à  la  figuration,  soit,  comme  les  Anglais  et 
même  certains  Italiens,  par  de  grands  intervalles 
franchis  d'un  bond,  par  des  arpèges,  des  triples 
croches  jaillissantes  et  bouillonnantes.  Enfin,  ses  ob- 
servations sui-  la  répartition  des  voix  à  l'orgue,  par 
ordre  de  préséance,  n'ont  en  somme  point  vieilli. 
6'est  l'orgue  à  deux  claviers  et  pédale  qu'il  consi- 
dère. Le  choral  y  sera  joué  sur  le  positif,  avec  un  jeu 
de  sonorité  trancliante,  alin  qu'on  le  perçoive  bien 
clairement.  Si  un  bicinnium  est  joint  à  un  choral 
présenté  au  soprano,  le  chant  sea-a  prononcé  au 
jjrand  clavier,  et  la  main  gauclie  accompagnera  sur 
le  Riickpositif-  La  main  droite  au  positif,  la  main 
gauche,  à  deux  parties,  sur  le  grand  orgue  et  la  pé- 
dale, se  partageront  la  composition  d'un  choral  à 
quatre  voix,  dont  \f  thème  est  au  tsuperius.  Pour 
bien  exprimer  le  chant  donné  à  l'alto,  deux  ma- 
nières :  le  dessus  au  grand  clavier,  la  basse  et  le 
ténor  à  la  pédale  et  le  choral  au  positif,  ou  bien,  ce 
que  Scm;iDT  préfère,  le  canttia,  le  lenor  et  le  bus^tis 
joués  sur  le  positif  avec  un  registre  de  8  pieds,  et 
l'alto,  partie  principale,  formé  à  la  pédale,  avec  un 
jeu  de  quatre  pieds  un  peu  rude,  cymbales  ou  basse 
de  cornet.  Pour  distribuer  judicieusement  les  voix, 
en  usant  des  deux  claviers,  on  mettra,  au  grand 
orgue,  le  bourdon  de  8  et  le  bourdon  de  4,  ou  bien 
le  principal  de  8,  seul,  tandis  que  le  choral  éclatera 
sur  le  positif,  par  le  mélange  du  quintaton  ou  bour- 
don de  S,  du  bourdon  ou  du  principal  de  4,  de  la 
mixture,  ou  de  la  cymbale,  ou  de  la  doublette;  h.  la 
pédale,  on  marquera  le  choral  en  employant  soit  la 
soubasse  de  16,  ou  le  trombone  de  8  ou  de  16  pieds, 
soit  le  basson  [dnlckin)  de  8  ou  de  16,  chalumeau, 
trompette,  llûte  rustique  {Baiir-FIote)  ou  cornet.  Ces 
prescriptions,  ajoute  Sciieidt,  ne  sont  pas  étroites, 
elles  ne  servent  que  de  direction  générale,  et  cha- 
cun agira  d'après  son  goi!lt  et  d'après  son  orgue. 

L'instrument  que  l'on  avait  construit,  d'après  les 
conseils  de  Scheidt,  pour  l'église  de  Halle  où  il  ser- 
vait, était  ainsi  composé  : 

!  =  ■  clavier  :  principal  de  8  pieds;  quintaton  de  16; 
boudon  et  trompette  de  8  pieds;  octave  et  bourdon 
de  4  pieds;  octave  de  2  pieds;  quinte  de  3  pieds; 
fourniture  à  'i  rangs.  Positif  :  principal  de  4  pieds  ; 
bourdon,  quintaton,  cromlioine  de  S  pieds;  bouidon 


et  chalumeau  d«  4  pieds  ;  octave  et  lieinslwni  de 
•2  pieds  ;  llùte  conique  d'un  pied  ;  fourniture  ki 
il  rangs. 

Pédale  :  soubasse  et  trombone  do  16  pieds  ;  prin- 
cipal de  8;  octave  de  4;  cornet  de  2;  Hùle  conique 
d'un  pied.  —Etoile  et  tremblant.  I.a première  octave 
de  l'orgue  était  «  courte  octave  ». 

En  16,ï0,  ScuiîiDT  piifjlia  un  second  livre  d'orgue  : 
Tabnlalur  lUiek  llwiilert  geistlirhfr  Licilcr  uml  Vml- 
iiien.  C'est  un  recueil  de  chorals  luirmonisés  pour  sou- 
tenir le  chant  des  fidèles,  à,  l'église  ou  à  la  maison. 

L'écriture,  purement  hurmoiii(|iie,  en  est  caracté- 
li'^éo  jiar  l'usage  audacieux  des  intervalles  altérés, 
des  harmonies  ru.les  et  pleines.  Cette  musique  a  la 
simplicité,  la  ijravitè,  la  force  des  cantiques  luthé- 
riens qu'elle  accompagne. 

lilève  et  continuateur  de  Swf.elinck,  .Samuel  Schiîidt 
ne  détournaitpas,  cependant,  les  musiciens  qu'il  for- 
mait, de  la  musique  italienne.  Daniel  \VKixEK,de  Nu- 
renberg,  avait  récuses  leçons,  et  mérité  d'être  recom- 
mandé par  lui.  En  1637,  à  Leipzig;,  Wkixkb  concourut 
pour  l'orgue  de  Saint-Mcolas,  et  l'on  jugea  qu'il  avait 
le  style  italien  plutôt  que  le  style  néerlandais'.  Son 
rival,  Zacharias  Eckardt,  au  contraire,  avait  pris  la 
manière  néerlandaise;  ses  mains  étaient  agiles,  il 
variait  adroitement  les  motifs,  savait  conduire  une 
fugue,  et  faisait  bon  usage  des  registres.  Ils  avaient 
encore  besoin  d'exercice,  l'un  et  l'autre,  pour  être 
maîtres  de  la  pédale^. 


Melohior  Schildt  (1392-1«67),  dans  les  deux  chorals 
que  l'on  connaît  de  lui,  se  rattaclie  évidemment  à 
Scheidt  par  le  plan,  mais,  dans  la  réalisation,  aug- 
mente un  peu  les  ressources  de  Scaiiinr  :  répétitio^i 
d'accords  en  écho,  tandis  que  Scheidt  ne  répète  que 
des  fragments  de  mélodie;  accords  rompus,  que 
Scheidt  n'admet  que  dans  sa  toccata  sur  le  choral- 
passages  continus  qui  parcourent  tout  le  clavier  et 
désagrègent  un  moment  les  harmonies  qu'ils  traver- 
sent, —  procédé  de  Swebli.nck  négligé  par  Scheidt,  — 
formules  de  toccata  qui  servent  de  conclusion.  Grâce 
à  M.  Sbifpbrt,  dont  je  résume  ici  les  analyses,  il  est 
aisé  déjuger  de  ces  chorals,  qu'il  a  publiés^. 


Les  compositions  de  Scheidemann  (f  166.3)  sont 
assez  nombreuses,  mais  retenues"  encore,  presque 
toutes,  en  des  manuscrits.  Son  œuvre  comprend  un 
Praeambitlum'',  une  Toccata  pour  2  claviers  et  pédale  i^ 
une  Caiizon  et  une  Fiir/a,  plusieurs  chorals,  et  une 
série  de  motets  latins  transcrits  pour  l'orgue  en  style 
orné.  Dans  ces  motets  variés,  l'influence  de  l'arfan- 


1.  Non  sculi-nicnt  les  musiciens  |allem,iiids  qui  vnyapreiU  rn  llali.' 
l'ont  connaître  l'orgue  italien  à  leurs  com|wtriote.s  laûx  t.Mnoignaxes 
hicn  lonnus  il  Hiul  joindre  r.-!ui  de  P;,ul  IIaim.eix,  dont  M.-VV.  Gun- 
i.nr  .-i  ])ublié  la  correspondiince,  de  li;47-»,  dans  h-s  SummelbniK/e 
,lrrl.  .1/.  G.,  XIV,  p.  491),  mais  des  Italiens  jouent  aussi  en  Allemngne  ■ 
vers  1030,  D.ivid  Tho.mann  avait  été  i  Linilau  l'el.>ve  de  l'un  d'enlre 
eus  ll'r.-f.  des  Sacnw  laudes,  1643)  ;  |plus  tard,  V.  |Ai.i)nrcr  fut  orga- 
niste â  l^eipzig. 

2.  1!.   WrsTMAlwr,  MuMyieni'hiclileLeijyziiis,  I,  1900,  pp.  ISO-lîl. 

3.  Vojez  la  \'ierl,'IJulii-sschrifl  de  ISOl,  dOjà  citée,  p.  iïO,  pour' le 
texte,  p.  25-  et  p.  257  pour  les  exemples. 

t.  J'ai  publié  des  fragments  de  ce  J'raenmllulum,  romnrvi  en  ma- 
nuscrit i  l'|«al  I  U.ri,-.  l:ihl.,J.  M„s.  10»,  fol.  37  l>y,  p.  49  du  travail 
sur  BKXTEHri'K  mentionné  plus  haut. 

5.  CojiseivÈe  en  tablature  auxarcliives  de  laviUe'dc  Luncbouro- (K 
N.208el  ÎOCI).  "  "'    ' 
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glais  importé  par  les  Néerlandais  est  appareille.  La 
fugue,  d'autre  part,  est  analogue  à  ces  riccrcari  où 
les°ltaliens  ou  bien  les  Allemands  du  Sud  développent 
plusieurs  motifs  associés;  la  Canzon  est  l'ormée  de 
3  parties  (C;  3;  C)  dont  les  deux  premièies  ont  une 
évidente  afrinilé  de  thématique.  M.  Seiffert,  qui  donne 
le  sujet  de  chaque  partie,  rapproche  cette  Canzon  des 
œuvres  du  même  nom  de  Holt/ner,  organiste  de  Mu- 
nich (Gesch.  der  Klaviermusil;,  p.  118). 

La  Toccata  pour  deux  claviers  et  pédale  est  fort 
curieuse.  Il  ne  faut  pas  attendre  ici  une  composition 
analogue  à  ce  que  Imiescobaldi  appelle  Toccata  con  i 
pedaU.  Tandis  que  l'organiste  romain  oppose  à  d'in- 
fmies  tenues  des  basses  le  déroulement  tourbillon- 
nant des  motifs  ou  le  vertigineux  entrecroisement 
des  trails,  Scukidf.mann  ne  nous  offre  d'harmonies 
prolongées  que  dans  les  dernières  mesures  de  son 
œuvre,  et  les  dessins  fugaces  qu'il  étend  au-dessus 
se  succèdent  sur  la  même  ligne,  comme  un  seul  lil  de 
mélodie,  ténu  et  continu.  Ne  cherchez  pas  non  plus 
ici  la  structure  de  la  toccata  de  Sweellnck,  surtout  de 
la  toccata  enrichie  d'intermèdes  fugues.  Vous  y  aper- 
cevez plutôt  des  ressemblances  avec  les  »  fantaisies 
en  écho  «  du  maître  hollandais  :  ressemblances  dans 
les  procédés,  puisque,  dans  la  seconde  moitié,  un  long 
épisode  n'est  qu'une  suite  de  motifs  répétés  deux  fois  : 
ressemblances  dans  les  motifs  mêmes;  ressemblances 
dans  l'harmonie  qui  est  d'une  extrême  simplicité.  Je 
dirais  aussi  ressemblances  dans  l'allure,  et  ressem- 
blances éclatantes,  si  cet  enjouement  un  peu  vulgaire, 
cette  gaieté  prolongée,  qui  est  bien  près  de  nous  ex- 
céder, ne  nous  rappelaient  peut-être  encore  mieux 
d'autres  pièces  du  commencement  du  siècle  conser- 
vées soit  par  Woltz,  soit  dans  le  manuscrit  des  croi- 
siers  de  Liège.  Car  dans  la  Toccata  de  Scheidemann, 
dans  la  Fuya  colorata  de  Steigleder'  et  dans  certaine 
fantaisie  anonyme 2,  l'entrain  est  le  même;  les  phra- 
ses courtes  y  ont  le  même  élan,  la  même  jovialité 
qui  finit  par  sembler  un  peu  forcée;  c'est  le  même 
ton  d'improvisation,  la  même  liberté.  Ici,  point  d'au- 
tre obligation  que  d'entretenir  la  verve  ou  de  la  re- 
nouveler :  une  gradation  bien  ménagée  semblerait 
trop  lente  et  trop  faible  dans  une  telle  pièce,  conçue 
par  un  tel  maître,  et  réalisée  pour  un  tel  public.  Mat- 
theson  nous  assure  que  Scoeidemann  était  fort  aima- 


ble, sans  prétention,  et  d'une  borme  grâce  toute 
joyeuse;  et  son  jeu  répondait  à  son  caractère,  étant 
vif  et  allègre''. 

Bien  certainement,  cette  toccata  aurait  suffi  à  lui 
assurer,  chez  les  bourgeois  de  Hambourg,  la  répu- 
tation d'un  musicien  qui  sait  plaire.  Il  n'est  point  de 
musique  populaire  plus  limpide  et  plus  forte.  Il  se 
peut  que  l'auditeur  réiléchi  la  Irouve  brutale,  vide 
et  désordonnée  :  celte  frénésie  continue  le  déconcerte 
et  l'étourdit;  mais  l'auditeur  commun  en  raffole, jus- 
tement parce  que  cela  l'étourdit,  et  il  en  est  émer- 
veillé. Il  ne  cherche  pas  à  dominer  son  plaisir.  Kt 
cette  musique-là  le  prend,  car  les  courtes  phrases  de 
.SciiEiDEMANN  Ont  Une  incomparable  vertu  :  on  les  com- 
prend sur-le-champ;  figures  éclatantes,  elles  éblouis- 
sent du  premier  coup  et,  répétées,  elles  fascinent; 
lumières  tournoyantes  et  crues,  qui  changent  dés 
qu'elles  vous  ont  aveuglé,  et  vous  blessent  aussitôt 
l'œil  d'un  nouveau  trait.  Tout  bien  considéré,  nous 
découvrons  dans  cette  diversité  forcenée,  la  consé- 
quence extrême  de  certaines  indications  de  Swee- 
LiNCK,  non  point  de  Sweelinck  le  constructeur,  qui 
travaille  pour  soi,  mais  de  Sweelinck  le  serviteur 
musical  d'une  communauté  de  marchands,  qu'il 
convient  d'amuser  quand  le  dernier  psaume  est 
chanté,  ou  même,  à  de  certains  jours,  quand  ils  sont 
assemblés  dans  l'église,  non  pour  le  culte,  mais  pour 
le  concert.  Sciieidemann  perpétue  à  Hambourg  la 
coutume  hollandaise  des  concerts  d'orgue'  :  cette 
toccata  fut  sans  doute  admirée  par  les  visiteurs  de 
l'église  Sainte-Catherine,  à  l'office  du  soir,  à  ces 
vêpres  musicales  où  l'organiste  et  son  ami,  le  violo- 
niste Johann  ScHOP,  jetaient  les  gens  dans  le  ravis- 
sement. J'ajouterai  même  que  cette  composition 
participe  sans  doute,  en  son  ample  discours,  furibond 
et  vagabond,  des  solos  de  violon  que  Sciiop  exécutait, 
et  que  l'orgue  soutenait-'.  Voici  des  passages  de  toute 
cette  composition,  où  Scmeidemann  fait  si  étrange- 
ment fructifier  la  menue  monnaie  de  l'hérilage  de 
son  maître  :  œuvi'e  saccadée,  bondissante,  où  il 
évite  les  développements  prémédités  ou  trop  bien 
liés,  mais  dont  l'éloquence  triviale  a  du  moins  de 
la  véhémence  et,  somme  toute,  du  lyrisme  :  le 
lyrisme  particulier  des  exhortations  de  Ifaltliasar 
Schuppius"^. 


Tooeata  à  2  claviers  eipedale 


pédale 


1.  Publiée  plus  liaut. 

2.  llonno.<  par  VJ nt.r/.  {\U.  Ti)  !^o\xs  ic  l'ilre  t\t:  Fitf/n  coli/rntn,  et  re- 
produite ônm  le  manuscrit  des  croisiers  {(itiu.MANT.  Arclmes  des  maî- 
tres rie  l'Orque,  XIV>  année,  p.  21. 

3.  r.ritndiarje  eincr  Etiren-Plorte,  1740,  p.  32'.i.  John.  Hisr  (1C31) 
parlait  di-jà  du  style  gracieux  de  Scmuidemann  (voyez  lYd.  déjà  citée 
de  51.  .StiiFRiiT,  Ykrtcljahrssctirift  fttr  Mus.  ii'is.,  1801.  p.  231). 

't.  \  Utii'clit,  par  exemple,  A.-t'.  de  Vois  devait,  d'apits  lii  ri;gle- 
ment  du  4  so|rteml)ro  1020,  jouer  pendant  une  demi-heure  avant  et 
après  cha(|uo  service  roligicui  ;  de  plui,  il  itait  tenu  de  se  faire  en- 


tondi  e  iha.jue  iour,  de  ti  à  7  licuros  l'été,  de  S  :i  C  l'hiver  (//ri  Slwls- 
Mu:icti-co!l,'r/ie  If  Ulrectil,  de  J.-C.-M.  v.rN  Kiemsiiuh,  1881).  Kn  Da- 
nemark, oniionnail  aussi  des  concerts  d'or^uo  en  semaine,  au  xvu'S. 
{/}.  /luxleluflr,  p.   l'J). 

ô.  Geiirg  NKiiMAnii  a  fait  l'éloge  de  ces  duos  d'orsuc  et  di-  violon 
[/•'iielisdi-und  Musiliatisclics  Lmtwtihlchen,  \6H. 

tl.  Ce  fut  l'n  lU.'iO  la  première  année  do  prédication  de  Schuppiusii 
Hambourg.  Voyez,  sur  cet  orateur,  (pii  préférait  l'humour  et  le  naturel 
à  In  sagesse  d'écolo,  une  étud  ^  de  U.-A.-L.  ['mw  (Joli,  /lutlliiisnr 
Hcltuiip  uhPrediyer,  ISBS). 
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Dans  cer^iiis  versets  d'une  composition  sur  le 
choral,  ScHKioEMANN  observe  le  principe  de  Swerlinck, 
de  ne  rien  clianger  à  la  mélodie  du  clioral.  Cette  com- 
position est  fondée  sur  le  choral  Mensch,  ivil  tu  lehben 
saliglich.  Le  texte  manuscrit  en  est  daté  du  29  novem- 
bre 1648.  C'est  une  suite  de  quatre  versets,  qui  sont 
reliés  de  deux  en  deux.  Au  début,  la  mélodie  paraît 


au  ténor;  dans  la  troisième  et  la  quatrième  strophe, 
au  soprano.  Tandis  que,  pour  commencer  et  pour 
conclure,  Scheidemann  garde  la  mélodie  intacte,  dans 
le  troisième  verset,  il  ne  se  prive  pas  de  l'orner  lar- 
gement, et  la  termine  par  un  trait  qui  relie  cette  va- 
riation de  soprano  à  l'accorapayneinent  llguré  de  la 
Lasse,  dans  le  4"  verset.  D'abord  à  3  parlies,  ce  ver- 
set s'achève  à  4,  par  l'entrée  de  la  pédale,  et  la  con- 
clusion en  style  de  toccale  est  analogue,  par  le  pro- 
cédé, à  la  conclusion  des  chorals  de  Schildt'. 


If  verset  (le  ehoraî  au  toûorJ) 


r   '  r   r  T" 


1.  Voycj:  p.  iijT  de  l'étude  de  M.  Seifi-eut.  SciiEiDiiMANN  termine  au3si  par  une  sorlc  de  trait  son  Vu(er  unscr  {D.  Buxtchude,  p.  ISi. 
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Je  renvoie  à  l'étude  déjà  cilée  de  M.  Seiffeht  pour 
l'examen  des  divers  chorals  de  ScuEJDF.MAr<N.  Dans 
l'exemple  cilé,  la  mélodie  est  tantôt  intacte,  tantôt 
ornée.  L'organiste  de  Hambourg  emploie  donc,  dans 
la  musique  d'orgue,  une  des  ressources  de  la  varia- 
tion de  chansons  profanes.  Parfois,  le  contrepoint  des 
parties  d'accompagnement  annonce  les  motifs  du 
cantique.  11  fait  aussi  usage  de  l'écho,  entre  les  deux 
claviers,  à  la  façon  de  Schultz. 

En  deSG,  la  lirus,l  de  l'orgue  de  .Sainte-Catherine 
fut  munie  par  le  facteur  l'ritzsche  des  registres  que 
voici  :  principal  de  8  pieds;  octave  de  -i- ;  quintaton 
de  4;  tlùte  des  forêts  de  2;  fourniture  {Scharfj  de 
7  rangs;  Duk'ian  de  16  pieds,  régale  de  8. 

Werner  Fapbicil's  et  Matthias  Weckmakn  furent  élè- 
ves de  SciJEiDEMANN  :  Joh.-Adam  Rei.ncken  étudia 
aussi  près  de  lui  et  devint  son  successeur. 


1.  Aux  filalions  {ie  Rist  signalées  Aan^Y Ehrenp forte Qi  dans  l'art, 
de  M .  Seiifer  r,  il  faut  .-ijouler  un  passage  du  Neucr  Teutscher  J'arnass 
(I6.Ï2)  où  KisT  parle  (p.  309)  Je  la  »  douce  gravité  »  de  Schultz  (Pmi:- 

TOBIUS). 


A  l'aimable  facilité  de  Si:iieideman.n,Rist  '  et  Matthe- 
so.N  opposent  la  gravitéde  JaUob  Puaetouus,  dont  les 
œuvres  leur  apparaissent  difficiles.  Le  seul  choral 
que  nous,  connaissions  de  PBAETonius  (Schultz),  en 
mode  phrygien,  ne  manque  pas  de  grandeur  en  son 
uniformilé  un  peu  froide^. 

Un  autre  Phaetorius  (Michael),  originaire  de  la 
Tliuringe,  est  de  beaucoup  antérieur.  U  a  écrit  ce  Syn- 
lagma  musiciim  (1619)  dont  les  historiens  de  l'orgue 
ont  si  souvent  besoin.  Il  a  laissé  1  chorals  et  t;  hym- 
nes pour  l'orgue  (1600  et  161 1).  Nous  en  devons  la 
reproduction  h  M.  Wilihald  GvnurriArcliii' fur  Musik- 
■irisscnschaft,  111"  année,  i"  liv.,  1921).  Souvent,  le 
caiitas  firmus  y  est  placé  à  la  basse,  et  accompagné 
d'un  contrepoint  nerveux  et  net.  Une  certaine  recher- 
che de  viit  losité,  à  la  manière  de  l'école  do  Swee- 


2.    Publ.par  M.  Seihkiit,  élude  citée,  p,   2.'i8. 
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LiN'CK.n'y  manque  pas,  et  Praktoru's  s'essaye  aussi  à 
la  variation.  Le slyle  est  grand,  presque  aiisli Te,mais 
plein  de  vie  :  le  lyrisme  contenu  par  les  chaînes  du 
coiilrepoint  liiiit  par  éclater,  et  il  y  a  tumulte  dans 
la  péroraison,  après  de  graves  débuts.  M.  PnAETonu's 
esl  ainsi  un  des  preniieis  dans  l'art  de  la  gradation. 
A  coté  des  premiers  leprésentants  de  l'école  d'(ir- 
gue  de  Hambourg,  Sciiriuemann  et  PuAKTonu's,  et 
presque  leur  contemporain,  se  rencontre  un  élève  de 
FnEsr.oiiAi.nl,  Franz  Ti'nder,  organiste  de  la  Maricn- 
kiirhr  à  Lubeck.  Un  peu  plus  jeune  que  ces  deux 
musiciens, TiNDEn, né  vers  1614', est  bien  plulùt  leur 
conliiiualeur  que  l'imilaleur  du  maître  romain.  Du 
moins,  en  ce  que  nous  connaissons  de  lui,  c'est-à- 
dire  en  ses  vastes  cliorals.  Six  de  ces  compositions 
nous  ont  été  conservées-.  Deux  seulement  ont  élé 
publiées  jusqu'à  présent^,  et  j'en  cite  une  troisième 
à  la  suite  de  ces  quelques  remarques  sur  Tundeh.  On 
pourrait  dire  que  le  caractère  principal  de  son  style, 
c'est  l'abondance:  il  ne  songe  qu'à  prolongersespiè- 
ces.  Soit  par  les  procédés  connus  de  la  préparation 
thématique,  soit  par  la  l'épétilion  en  manière  d'écho, 
soit  par  la  digression,  il  s'ingénie  à  grossir  le  com- 
mentaire qu'il  applique  aux  mesures  du  ihoral.  Il 
semble  parfois  (|ue,  par  sa  fantaisie  excessive,  il  nous 
enlève  au  sujet  ou  même  qu'il  oublie  le  sujet;  on  lui 
reprocherait  volontiers  de  manquer  de  logique,  de 
cédera  l'anioui' du  verliiage,  et  déparier  vainement. 
Mais  il  se  trouve  que  le  désir  d'être  abondant  et  le 
vagabondage  d'imagination  qui  en  résulte,  le  jettent 
sur  des  voies  encore  inconnues;  il  se  trace  un  che- 
min un  peu  à  l'étourdie,  mais  il  passe  le  premier.  A 
force  de  ressasser,  d'étirer  les  phrases,  puis  de  les 
diviser,  de  les  vivifier  jusque  dansles  moindres  frag- 
ments, et,  morcelées,  de  les  conti'aindre  à  croître  de 
nouveau,  il  en  arrive  à  niettieen  sa  composition  une 
continuité  de  mouvement  qui  fait  illusion,  et  permet 
de  croire  à  la  continuité  iln  plan.  Celle  animation 
constante,  ces  elfels  chatoyants  donnent  un  peu  de 


vertige  :  on  se  laisse  emporter,  sans  savoir  où  l'on 
va.  Car  les  raisons  de  cette  composition  ne  sont  point 
en  elle-même:  le  musicien  n>n  a  point  le  gouverne- 
ment, il  n'est  point  le  maître  de  l'ensendde.  Tout  y 
doit  être  rattaché  par  le  lil  éclatant  du  choral;  tout 
doit  en  dépendre,  et  il  faut  que  l'on  s'en  aperçoive. 
Alors, que  cette  figure  originelle  soit  sni'chargée  d'a- 
laliesques,  ou  bien  qu'elle  soit  prise  dans  un  réseau 
d'entrelacs,  qu'elle  soit  même  recouverte  par  les 
mailles  et  les  broileries  d'un  nouveau  tissu,  qu'elle  s'y 
perde,  cela  importe  peu,  si  les  arabesques,  les  entre- 
lacs et  toutes  les  fleurs  nouvelles  participent  de  ses 
caractèi'es  et  multiplient  sa  force  génératrice.  Mais  les 
dessins  de  Tu.^ider,  s'ils  sont  issus  de  cette  forme  pre- 
mière, se  déploient  avec  tant  de  liberté  que  les  mar- 
ques de  leui-  fdiation  s'effacent;  on  ne  sait  plus  d'où 
ils  viennent;  dans  les  interludes  qui  s'étendent  après 
chaque  fragment  du  choral  exposé, il  arrive  que  l'un 
n'aperçoive  point  à  quelle  partie  dn  cantiiiue,  ou 
même  à  quel  cantique  se  rapporte  la  glose.  De  là, 
une  certaine  inquiétude,  quelque  fatigue,  et  l'on  est 
bien  près  de  condamner  cette  richesse  mal  détermi- 
née. Sous  les  plis  du  manteau  chamarré,  le  corps  a 
disparu.  La  magnifique  enveloppe  reste  debout,  à 
cause  de  la  résistance  du  tissu.  Elle  reste  debout,  mais 
on  ne  sait  plus  ce  qu'elle  recouvre  :  housse  de  brocart 
où  le  reliquaire  n'est  pins.  Et  cette  musique,  où  l'on 
trouve  l'ébauche  de  tant  de  formes,  semble  n'avoir 
point  de  foi'uie.  Matière  en  fusion,  elle  bouilbinne. 
se  boursoufle,  et  jaillit  hors  du  creuset  :  Tundeh  n'a 
pas  façonné  de  moules  assez  solides  pour  la  lecneil- 
lir  et  pour  la  contenir;  elle  déborde  et  se  répand  au 
hasard,  liquéfiée  par  une  flamme  Irop  forte;  l'expé- 
rience est  manquée,  mais  de  ce  feu  mal  l'églé  sorlent 
ainsi  d'étranges  lueurs  qui  éclairent  au  loin.  Le  cho- 
ral Was  kann  uns  kommcn  an  fur  Xolh  est  un  beau 
témoignage  de  ces  tentatives  passionnées  où  se  com- 
plaît l'esprit  tumultueux  d'un  musicien  du  Nord''  : 


"Was  kan  uns  kommen  an  fur   Noth 

Ruckpobitiv 

-•-  -»■ 


à  2  elav.  et  péd. 


D.  Buxtehude,  p.  98. 
Dans  les  arctiives  de  la  i 


illo  de  f.unebfiurg. 


3.  Voyez  le  choral  Komm.  ht'iUijer  Geist,  reproduit  par  M.  Stiehl 
dans  les  Monatshe/te  fur  Mustkgeschichte,  1888,  p.  113.  Dans  le  re- 


cueil Aile  Meiiler,  M.  Str»oue  a  donné  {/,  1907,  p.   130)  le  choral 
Jesu-^  Chrislus,  unsT  HHland.  \oycz  aussi  quelques  cilalioiis  diitis 
l'ouvrage  déjà  meutionnn  sur  BuXTr.HCDE. 
,  4.  Lunebourg,  Archives  m  unicipalcs,  KN,  209. 
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La  même  ardeur,  le  même  emportement  parais- 
sent dans  la  plupart  des  autres  chorals. 


L'n  organiste  de  Wolfenbùttel,  Delphin  Strunck 
(1601-1694),  parait  avoir  subi  l'influence  de  Sciiildt. 
On  distingue,  dans  ses  chorals,  en  particulier  dans  le 
chora.1  Lassmichdeiii  sein  und  6?ei6e)i', cette  manière 
vraimentrecueilliequerordonnance  ecclésiastique  de 
1657  pour  le  pays  de  Rrunswiclv-Lunebourg  deman- 
dait de  prendre  aux  musiciens  qui  jouaient  le  choral  : 
gravité  dans  le  mouvement,  pravilé  dans  les  procé- 


Toecata  ad  manuale  duplex 


dés,  et  délicatesse-.  Comme  Sciieidemann,  il  écrit 
encore  des  arrangements  de  motels,  d'après  Roland 
de  LASsusel  Hassleu.  Sa  fantaisie  sur  Ich  hab'  mein 
Sach'  Gotl  heimgestelll  est  de  large  envergure  ^.  Enfin, 
ce  maître,  qui  a  contribué  pour  une  grande  part  à 
fixer  les  caractères  de  la  musique  de  l'école  alle- 
mande septentrionale,  nous  a  laissé  une  Toccata 
longue  sans  monotonie,  et  véhémente  sans  désordre, 
car  les  ressources  en  sont  ménagées  avec  une  grande 
habilité  de  gradation.  Cette  Toccata  n'est  pas  sans 
ressembler  à  la  Toccata  de  Sciieidesiann,  que  j'ai  citée 
plus  haut.  Je  laisse  le  soin  au  lecteur  de  comparer 
ces  deux  œuvres*,  d'après  ces  fragments  : 


1.  Publié  parRiTTEH  (0"vr.  cité,  II,  p.  207,  et  par  M.  Stîiauue,  Alte 
Meititer,  1,  p.  98. 

2.  Sar  cette  ordonoance.  voyez  G.  Rietscbei.,  .2>ie  Aufgabe  <ter  Or- 
gel  ini  Goltesdienste  bis  m  das  IS  Jalirhnnderl,n9Z.  p.  39. 


'1.  Puljiié  dans  la  Mus.  Zntung  de  Lessmann,  181(4,  n"  47. 

i.  tJn  T/erset  pour  le  Magnificat  allemand  (sur  le  ton  de  Vin  exHu 
'lit  tonus  peregrinutj  a  été  publié  par  M.  Straube  {Attc  Mcinter.  II. 
p.  127).  Cetapetrt  donner  l'idée  de  ce  quTI  jouai  taux  vêpres  du  samedi,  à 
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Brunswick,  où  le  duc  Rodolplio-Augufle  de  'WolfcnbuUel,  n'étanl 
encore  que  prince  héritier,  se  rendait  quelquefois  pour  l'cnteniire 
(M.  Seiffeut,  Allfjrmeine  dcutsche  /)infjr<ipliip,  XXXVI,  1803,  p.  Cll.l). 
La  Toccata  qui  est  offerte  ici  au  lecteur  a  ét6  transcrite  d'après  un 
manuscrit  en  tablature  conservé  aux  archives  municipales  de  Lime- 
bourg.  Le  fils  de  rieliihin  Stuunck,  Nicolas  AliAM  (IGiO-1700),  tut  un 
des  élèves  lesplus  brillants  de  son  père,  dont,le8  leçons  d'orgue  étaient 
d'ailleurs  recherchées.  .Son  t.alent  de   violoniste  est  bien  connu  et  je 


n'ai  rien  à  dire  ici  de  la  part  qu'il  prit  à  la  rond,ation  de  l'opi-ra  alle- 
mand (cf.  Joli.  Tliiile  nnd  -V.-A.  Strunylc  de  F.  7.I.U.R,  IS9li.  Parmi 
quelques  chorals  de  sa  composition,  il  faut  citer  un  caprice  sur  Jcb 
danlce  dir  seho,,  durch  deinen  Sohn,  œuvre  bien  développée  et  do 
forme  harmonieuse  et  qui  est  remarquable  par  son  mouvement  lyri- 
que, .l'aur.ais  publié  cette  pièce  d'après  le  ms.  Fraiikenbergcr  Scheur- 
Icor  si  elle  n'avait  été  éditée,  par  erreur,  sous  le  nom  de  RKUT-rrai,  <lans 
les  Denkm.  der  T.-K.  in  Oesl.  XIIL  %  190G,  p.  74. 
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C'esl  encore  de  SciiEiDEMANNque  procèdent  Matthias 
Weckma.nn  et  Joh.-Adam  Reincken'.  A  vrai  dire,  VVecr- 
MANN  avail  été  envoyé  à  Hambourg  par  l'électeur  de 
Saxe,  sur  le  conseil  de  H.  SciiOtz,  pour  étudier  avec 
le  grave  Praetoriis  (1637);  mais,  raconte  Mattiieson, 
il  avait  eu  «  le  bonheur  d'entendre  l'agréable  Schei- 
DEMAN.N,  de  fréquenter  à  ses  vêpres,  ce  qui  l'avait  con- 
duit à  tempérer  le  sérieux  de  Praetorius  parle  style 
aimable  de  Scheidemann  '  ».  En  1654,  il  devint  orga- 
niste à  Saint-Jacques  de  Hambourg,  à  la  suite  d'un 
concours  où  il  montra  qu'il  savait  varier  un  motet 
sur  deux  claviers,  ce  que  SciiiiTZ  lui  avait  appris;  il 
improvisa  aussi  sur  le  choral  Prés  des  fleuves  de  Ba- 
bylone,  et  fit  le  premier  verset  dans  la  manière  grave 
de  Praetorius,  les  autres  «  en  style  fugué,  par  tous  les 
tons  et  demi-tons,  avec  beaucoup  de  variations  >>^. 


1.  A.  PiBBO,  ^.  Schûtz,  1913,  p.  107,  Weckmakn  fut  instruit  par  lui 
pendant  3  ans  dans  l'art  de  jouer,  d'employer  comme  il  faut  les  re- 
gistres de  l'orpue,  et  il  apprit  à  composer  (Matthesos,  Grundîaijt^ 
einer  Ehren-P/orte,  p.  394). 

â.  Matthesus,  itirf,  p.  397,  M''«  A.  AnsHEui  a  publié  le  compte  rendu 


A  part  une  seule  pièce,  toutes  ses  compositions  pour 
l'orgue  sont  inédites. 

Dans  une  Fantasia  ex  D^,  le  thème  est  traité  suc- 
cessivement à  4  temps  et  à  3  temps,  comme  dans  la 
Canzon  de  Sciieidemanm;  la  3"  partie  n'est  qu'une  bril- 
lante conclusion  en  style  de  toccata. 

La  flexibilité  mélodique  de  ses  motifs,  dans  les 
chorals,  provient  sans  doute  de  son  talent  de  chan- 
teur; il  fait  d'ailleurs  grand  cas  des  qualités  diverses 
du  son,  et  marque  avec  soin  les  registres  qui  lui  pa- 
raissent convenir  le  mieux  à  certains  de  ses  chorals. 
Ce  sont  des  délicatesses  et  des  précautions  de  vir- 
tuose. Les  jolies  fioritures  du  chant  font  le  principal 
mérite  de  son  choral  Ach  wir  armen  Siinder  (Ah! 
nous  pauvres  pécheurs!),  publié  par  M.  Straube''. 
Quant  à  ses  indications  de  jeux,  on  pourra  en  étu- 
dier l'effet  dans  le  3°  et  le  6"  verset  du  choral  Es  isl 
das  Heil  uns  kommen  lier,  dont  voici  quelques  passa- 
ges (Lunebourg,  Arch.  de  la  ville,  K.  N.  209)  : 


du  concours  qui  fut  ouvert  après  la  mort  de  Wegkmann  pour  lui  cboi- 
sir  un  successeur  (Recueilsde  \'l.  il.  G,,  XII,  191 1,  p.  59). 

3.  Voyez-en  l'analyse  aver  citations  rlan^  /iu'/rich  Buxlchude,  p.  118. 

i.  C'Iiorah'orspielt;  aller  Meisler,  p.  Ifjl.  f^our  le  dertiier  temps  di; 
l'avant-derniêre  mesure  de  la  p.  163,  à  la  main  droite,  je  propose  de 
mettre  les  doubles  crocbes  dans  cet  ordre  :  la,  fa,  si,  la. 
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Jean-Adam  Ueinckex,  que  l'on  a  dit  né  en  1623 
dans  le  petit  village  de  Wilshausen,  près  de  Hoclifel- 
den  (Bas-Iîhin),  eut  le  privilège  d'être  le  remplaçant 
de  son  maître,  encore  vivant.  Cela  donne  la  mesure 
de  l'estime  que  Scheideman.n  avait  pour  lui.  Substi- 
tut en  1658,  il  hérita,  en  1664,  de  la  cliarge  di'  l'orga- 
niste de  Sainte-Catherine.  Il  garda  cet  office  jusqu'à 
la  mort,  et  il  mourut  presque  centenaire'.  Il  passait 
pour  un  homme  hautain,  dont  l'orgueil  était  exces- 
sif :  travers  d'artiste  applaudi,  dont  la  volonté  ne  se 
détend  jamais,  et  qui  dépense  aulant  d'elforts  pour 
réL'ner  en  son  art.  qu'il  en  faudrait  pour  régner  sur  le 
monde.  On  a  parlé,  en  termes  exacts,  de  ses  pièces 
de  clavecin  et  de  ses  compositions  pour  les  instru- 
ments. Ses  œuvres  d'orgue  aussi  ont  été  décrites. 
Mais  Rei.ncren  composa  d'une  manière  trop  parlicu- 
lièie  pour  que  les  analyses  de  ses  œuvres  nous  con- 
tentent. C'est  son  esprit  même  qu'il  faut  atteindre. 
Transplanté  dans  le  Nord,  près  des  Scheldema.nn  et  des 
Tlndek,  il  s'évertue  à  repiroduire,  par  système,  ce 
qu'ils  créent  par  nature.  De  là  ces  ambitieuses  pério- 
des, hérissées  de  motifs  flamboyants,  dont  il  forme 
la  variation  des  thèmes  les  plus  simples. 

Ue  là,  cette  emphase  un  peu  froide  au  lieu  de  la 
liévreuse  éloquence  des  autres.  Keincke.n  semijle 
perdre  ainsi  la  meilleure  e.xcuse  que  l'on  puisse  allé- 
guer en  faveur  de  ce  langage  outré;  on  ne  l'admet  que 
s'il  vient  d'une  sorte  de  délire,  et  ces  chorals  des 
organistes  allemands  du  .Nord  sont  comme  la  prédi- 
cation d'un  visionnaire.  Mais  l'on  sent  bien  que  Rein- 
cKEX  prend  par  calcul  le  ton  de  la  fureur  et  l'allure 
de  la  folie  :  il  n'est  furieux,  il  n'est  e.xalté  que  pour 

1.  Le  "24  nov.  i~ii,  A  Tàge  de  14  ans.  il  avail  été  conduit  par  son 
père  il  DeveEiter,  en  Hollande,  où  ii  éludia  d'abord,  avant  d'être  élevé 
de  ScHEiDEMASN  (Voy.  Quettea  und  Bausteine  zti  finer  Gi'sckichte  der 
Mudik  itnd  des  Tlteaters  im  Elsass,  de  M.  Vogelei?,  lî*li.  p.  612). 


soulever  son  auditoire  de  marchands,  pour  le  dis- 
puter à  l'obsession  des  affaires,  pour  le  ravir  à  la 
somnolence  qui  suit  les  repas^.  Sur  les  assistants, 
d'ailleurs,  ce  désordre  composé  et  cet  emportement 
étudié  devaient  agir  avec  autant  de  force  que  les  im- 
provisations passionnées  de  Scheidemax.n'  ou  de  Tun- 
DER.  Ils  en  recevaient  l'idée  de  l'extraordinaire,  ne 
fût-ce  que  par  la  véhémence  de  l'e.'çécution,  ou  par 
les  rudes  contrastes  de  la  sonorité,  ou  même  par  la 
durée  de  la  composition.  Au  surplus,  ne  reprochons 
pas  à  J.-A.  Reincken  d'être  trop  maître  de  soi.  S'il 
manque  de  l'aventureuse  sincérité  qui  entraîne  ses 
devanciers,  sa  réflexion  n'est  pas  sans  avantages. 
Dans  les  chorals  que  les  artistes  de  Hambourg  ont 
coutume  de  prolonger  à  Tenvi,  il  introduit  des  divi- 
sions. Le  bienfait  des  proportions  est  ainsi  rendu  à 
ces  œuvres  démesurées.  Bien  plus,  la  série  des  épi- 
sodes est  parfois  déterminée  par  le  texte  même  :  il 
y  a  ainsi  de  l'intelligible  et  du  pathétique,  en  cette 
musique  dont  le  tumulte  ne  parait  servir  d'abord  que 
la  vaine  agililé  de  l'artiste. 

Voici  des  extraits  des  chorals  qui  nous  restent 
de  Reincken.  Pour  l'un  et  pour  l'autre,  on  devrait 
comparer,  phrase  par  phrase,  la  version  que  four- 
nissent les  recueils  de  cantiques  du  même  temps. 
Cela  montrerail,  mieux  que  toute  explication,  en  quoi 
Reiincken  pèche,  et  comment  il  se  rachète  :  d'une  part, 
le  chant  du  choral,  défiguré,  rendu  méconnaissable 
par  les  ornements:  d'autre  part,  ce  même  chant, 
expliqué,  renforcé  par  le  commentaire ^ 


■2.  Cf.  Dietrich  Bavleliude,  p.  48,  note. 

3.  Dans  VArchto  far  Musilcuùssenscli'ifl  fIII,2.  1921,  p.  232), M.  W« 
Stahi.  a  donne  de  nouvtiau\  renseigne.-nents  sur  la  bio^apliie  de 
RciNcKEX.  —  Le  premier  excnple  est  fait  sur  le  cantique  a  Près  tles 
fleuves  du  Babylone  ». 
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Deuxorfianisles  de  Lunebourg,  contemporains  des 
illustres  de  Hambourg  et  de  Lubeck,  s'elTorcent  de 
marcher  sur  leurs  pas.  Chez  l'un,  Chrisliaii  Fi.ou(IO:iO- 
1697),  lami  de  Johann  I^ist,  même  facilité,  nièrae 
tluidilé,  nii^me  inanité  que  chez  le  poète.  Son  choral 
Fin  fesle  Buri/  est,  sur  le  rocher  du  thème,  une  guir- 
land£  trop  mollement  jetée,  qui  en  cache  les  lignes 


rudes.  Quelques  niesui'es  seulement  ont  le  Ion  héroï- 
que (voyez  mes.  16  et  suivantes)  :  le  reste  s'écoule, 
sur  la  pente  commune,  et  ce  style  mérite  le  même 
jugement  que  Johann  Hist  avait  fourni,  par  l'ana- 
gramme de  son  nom,  à  ses  critiques  :  Es  rinnt  ja  so. 
Si  l'on  considère  que  ce  choral  fut  une  œuvre  de  jeu- 
i\esse  (il  est  daté  de  lô.'ii),  on  ne  sera  pas  trop  sé- 
vèi'C  pour  l'auteur  :  d'ailleurs,  il  se  dépeint  si  exac- 
tement en  cette  page,  qu'il  me  semble  utile  de  la 
publier'  : 
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f  1.  Lunebourg,  Arch.  diud.,  K.  N.  îù'J.—  \o\qi  au  sujet  des  auvres  de  Fi.oi.,  Url.  do  .M.  Wolffmidi  {Die  Mo' lersclœ  Uandschrift)  dans  le 
Bach-Jahrbuch  Je  1912. 
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Une  fupue, sorte  de  Canzonaformée  de  trois  parties, 
est  reproduite  dans  VOrgelvirhiot:  de  Kôhner  (n"  44)  : 
M.  Seii-fert  la  rapproche  avec  raison  de  la  Canzon  de 
ScHEiDEMANX  signalée  plus  haut. 

Peter  MoRiiARDT,  organiste  à  Sainl-Michel  de  Lune- 
bourgjusqu'en  1690, est  sans  doute  l'auteur  des  cho- 


lals  désignés  par  les  initiales  P.  M.  H.  dans  les  tabla- 
tures de  Lunebourg'.  Le  thème  de  l'hymne  Crndelis 
IJerodes  est  le  sujet  du  choral  pour  2  claviers  el  pé- 
dale Was  furchtest  du,  Feind  Herodes.  Des  |procédés 
connus  y  sont  mis  en  œuvre  : 
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1.  Lunebourg,  Arch.  mucicip.,  K.  N.  iO'J. 
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Dans  Ans  tie/l'er  !\olk  scitrey  iuh  zii  dii-,  il  présente 
à  la  pédale  la  mélodie  du  caiilique,  préludant  h  cha- 
que phrase  par-  quelques  mesures  eu  style  d'iinila- 
lioii  où  le  iiiotil'  du  chant  qui  va  suivre  est  aiiMoncé. 
Il  a  d'ailleurs  le  mérite  d'eutietenir,  ou  du  moins 
d'essajer  d'entretenir  une  certaine  vie  dans  oe  con- 
trepoint, quand  les  l'i'agments  de  la  mélodie  fonda- 


mentale sont  joués  à  la  pédale.  Ainsi,  la  Irame  de 
sa  composition  se  trouve  nouée  de  manière  plus  con- 
tinue :  l'étolTe  en  est  d'ailleurs  assez  médiocre.  Ce- 
pendant, la  lecture  de  celte  pa^c  n'est  pas  sans  fruit 
[lour  l'hislorien  :  J.-S.  Bach  l'ul  élève  àl'écoli!  Saint- 
Michel  de  Lunehourj.;,  quand  le  souvenir  de  Peler 
MoiiiiAiiiiT  y  élait  eiitrelenu  par  son  flis  Christophe  : 


é 


J-1 


rr 


€>  . 


TTTT 
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w^ 


s 


^ 


Organiste  à  Hambourg,  vers  la  fin  du  xvii=  siècle, 
Andréas  Knillkk  (K.nkllkii),  né  à  Luheck,  en  1649, 
était  le  frère  du  peintre  (lottfrie-d  Kneller  (164(i-1723) 
qui  jouait  fort  hien  du  lutli  et  devint  célèbre  à  Lon- 
dres pour  son  talent  de  portraitiste.  Andréas  Knilleu 
épousa  la  fille  de  J.-A.  Heuncke.n,  qui  fut  enterrée  à 
LubecU  en  1710;  il  mourut  en  1724  '. 

L'n  choral  de  sa  composition  a  été  publié  par 
M.  Straube  (Ckoralcùrspiele  altfv  Meisler,  p.  88).  11 
est  formé  de  deux  versets,  sur  la  mélodie  du  canti- 
que de  l'Avent,  .Von  komin,  dcr  Heidcn.  Heiland  'Viens 
raaintenanl,  sauveur  des  Gentils'.  Dans  le  !<=''  verset, 
le  chant  est  présenté  au  soprano,  un  peu  orné  et  sou- 
tenu d'accords  1res  simples  aux  voix  intermédiaires, 
taudis  que  la  basse  ébauche  une  sorte  d'accompa- 
).;uement  obstiné  ;  dans  le  second  verset,  le  canlfj  ferma 
est  à  la  pédale,  et  le  contrepoint  heureusement  rythmé 
s'épanouit  eu  mélodie  à  mesure  qu'il  s'élève. 

Johann-Nicolaus  Hanff,  né  en  1030  à  VVechmar 
{ riiuringe),  organiste  de  la  cathédrale  de  Schleswig, 
mort  en  170(1,  nous  est  connu  par  une  série  de  6  cho- 
rals, recueillis  par  J.-G.  Waltheh-,  et  publiés  en  1907 
par  M.  Stuaube'.  Dans  chacun  de  ces  chorals,  la 
mélodie,  ornée  le  plus  souvent  île  fioritures  et  de 
traits,  parait  au  soprano.  L'accompagnement,  sur  le 
second  clavier,  annonce,  en  général,  les  fragments 
successiis  du  cantique,  mais  cette  méthode  d'expo- 
sition n'est  point  observée  avec  scrupule,  ni  appli- 
quée ilans  It-s  formes  d'un  contrepoint  rigoureux. 
Ainsi,  parfois,  c'est  en  tierces,  ou  soutenue  d'une  sorte 
de  faux-bourdon  à  3  parties,  que  Ha^ff  dessine  l'es- 
quisse du  cnnto  f'eimo;  parfois,  la  pédale  est  seule  à 
la  prédire;  parlois,  le  choral  commence  sans  préam- 
bule, ou  deux  périodes  se  suivent  sans  intermède. 


1.  Sur  Kxrii.ni.  vny.  le  Lûbeckisches  Tnnkanstlerlexilion  de  Cari 
Stikhi.  lli^7,  p.  llii,  pt  Ic-i  Miltlieihmiien  des  Vereins  fur  LUbecki- 
sclii;  Cfscliichle  nnd  Altcrtliumskimde,  VII,  1397,  p.  130. 

2.  Us  sorti  conservas  dans  le  manust^rit  déjà  cit^.  rfit  de  Frankcn- 
bersrer,  et  lui  appailieni  m  linlcnant  à  M.   Scheurleer. 

3.  ChuraUoTiineU  aller  Aleister,  p.  64  et  pages  suivantes. 


La  symétrie  de  la  structure  ne  préoccupe  point  le 
composileurautant  que  le  dirige  le  désir  d'émouvoir 
ses  audileurs,  et  de  leur  inspirer  les  sentiments  ex- 
primés dans  les  cantiques  auxquels  il  prélude.  Il 
mêle  aux  supplications  de  «  Aie  pitié  de  moi,  ô  Sei- 
gneur Dieu  .)  et  de  «  Ah!  Dieu,  vois  depuis  le  ciel  », 
les  tons  chromatiques  dont  la  signification  pathétique 
est  alors  universellement  reconnue;  dans  «  Si  le  Sei- 
neur  n'était  pas  avec  nous  ■<,  la  fermeté  du  rythme, 
la  décision  des  cadences  harmoniques  évoquent  la 
solide  foi  en  un  Dieu  protecteur;  dans  ..  Noire  Dieu 
est  un  ferme  rempart  »,  le  commentaire  du  psaume 
est  fier,  impétueux  et  plein;  enfin,  au  début  de  «  Ln 
mon  cher  Dieu  J'ai  confiance  •>,  les  consonances  dou- 
ces, par  leur  gradation  ascendante,  enirecoupée  de 
brefs  silences,  nous  font  penser  aux  regards  encore 
troublés  de  larmes  que  le  chrétien  élève,  timide  et 
suppliant,  vers  son  Dieu.  La  poésie  de  telles  images 
ajoute  au  charme  de  ces  prières  sans  paroles.  Sua- 
ves et  graves,  puis  soudain  exallées,  ces  œuvres  unis- 
sent heureusement  les  caracléres  si  différents  de  la 
musique  Ihuringienne  et  de  la  musique  hanibour- 
geoise  :  l'origine  et  la  carrière  de  l'auteur  eu  expli- 
quent aisément  le  dualisme. 

Successeur  de  Christian  Flor  à  Saint-Jean  de  Lune- 
bourg,  en  1098,  Georg  Boiiiu  était  né  à  Hohenldrchen, 
en  1001.  Il  vivait  encore  en  1739''.  On  a  conservé  de 
lui  un  certain  nombre  de  chorals,  dont  quelques- 
uns  ont  été  publiés  |A.-\V.  Gottschai.g,  lUpcrlorium 
f'iir  Orgel,  llarinonium  oder  Pedul/lùgel,  livr.  28;  i\n- 
TVJi,Zur('resch.des  Urgelspiclsjl,  p.  201  ;  SriiALiBE.Ai/e 
Meisler,  1,  n"  2;  II,  n"«  8,  9,  10).  Plusieurs  de  ces  cho- 
rals sont  formés  de  variations.  Paciielbel  avait  déjà 
traité  le  cantique  de  cette  manière  quasi  profane,  et 
cerlainemenl  populaire,  dans  ses MMSù'a/îscAc. S<eW>e)is- 


t.  Voyez,  ilans  \e  Bach-Juhrhuch  de  1908,  l'élude  biographique  fort 
riche  en  rensMigniMitcnts  nouveaux  de  M.-R.  Buchmayeb.  Pour  les  œu- 
vres, je  renvoie  au  J.-S.  huch  de  SwrrA  (!•'  vol.),  à  la  Gesch.  der 
lilariermuxik  de  .M.SEipvEirr  (p.  250,  à  mon  étude  sur  }3ach  (Coll. 
Alcan,  p.  21). 
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Geda»cAen,'publiées  à  Erfurt  en  1683,  à  roccasion  de 
la  peste'.  L'idée  d'employer  ce  procédé  vieiil  donc  à 
BôHM  de  sa  patrie  tliuriiigienne,  mais  il  va  plus  loin 
que  Pachelbel  :  il  introduit  dans  ses  varialions  la 
brillante  diversité  qui  est  chère  aux  musiciens  liani- 
bourgeois,et  il  destine  plus  parliculièrement  ces  Par- 
tite  à  l'orgue.  Il  écrivit  dans  ce  style  les  chorals,  Ach 
ivie  nichlig,  ach  ivic  flûchlig  (Que  la  vie  de  l'homme 
est  vaine  et  fugace;  ms.  Frankenberger',  p.  359)  [I]; 
Auf  meinen  liebcn  Gutl  (Dans  l'angoisse  et  la  détresse, 
je  me  fie  en  mon  cher  Dieu  ;  éd.  Straube,  II,  n°  9)  [II]  ; 
Christ,  der  du  bist  Tag  und  Lichl  (Christ,  toi  qui  es 
jour  et  lumière;  éd.  Straube,  I,  n»  2)  [III]  ;  Herr  Jesu 
Christ,  dich  zu  uns  wend'  (Seigneur  Jésus- Christ, 
tourne-toi  vers  nous;  ms.  Frankenberger, p.  64)  [IV]; 
Herr,  voie  du  willst  (Seigneur,  comme  tu  le  veux, 


dispose  avec  moi,  dans  la  vie,  dans  la  mort;  éd. 
Straube,  II,  n"  10)  [V];  Trciter  Golt,  icU  muss  dit-  kla- 
gen  (Dieu  sûr,  il  faut  que  je  te  dise  ma  plainte;  ms. 
Frankenberger, p.  273)  [VIj;  Wer  nur  den  lichen  Gott 
lûsst  ivalten  (Celui  qui  ne  laisse  gouverner  que  Dieu 
seul;  éd.  Gottschalg,  livr.  28)  [VU].  Certaines  de  ces 
pièces  comprennent  un  assez  grand  nombre  de  va- 
riations (IV,  (j;  VII,  7;  I,  8;  VI,  12).  En  toutes  on 
reconnaît  que  Bohm  s'efforça  de  plaire  au  public,  non 
seulement  par  la  puissance  et  le  coloris  de  l'orgue, 
mais  par  des  emprunts,  en  imitant  ce  qui  séduit 
dans  la  musique  de  chant,  et  dans  la  musique  ins- 
trumentale. Ainsi,  tel  verset  nous  rappelera  quelque 
fragment  de  cantate,  où  le  chœur  dialogue  avec  le 
soliste  (IV,  1"  variation)  : 


h^n.  }y 
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J  >      e 


t    El 


T 


^m 
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Ou  bien  l'orgue  nous  donnera  une  sorte  de  réduction  d'un  grand  ensemble  vocal,  que  les  violons  domi- 
nent (IV,  dernière  variation)  :  i 


J:     ^        U.       i-l.>iij 


1.  M.  .Seiueiit  a  |,ulili;'  d;iiis  les  iciuc:ils  lie  17.  M.  C,  l'JlJ4,  p.  170,  une  HuAd  sur  ces  varialions,  où  i!  complète  l'éd.  do  ricmuim.  donii6o 
dans  \Gi  Denkm.  der  Toiikun.it  in  Baycrn. 

2.  Jo  ne  saurais  trop  remercier  M.  ScneuuLEEn  qui  in'a  permis  d'iludicr  â  loisir  ce  manuscrit  qui  fait  partie  dosa  belle  collection. 
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Ou  bien   encore,  aiilre  analogie  avec  le  slyle  de  cantate,  une  ritournelle  suivra  les  phrases  du  clioral  (VI, 
10'  variation)  '  : 
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Autre  part,  Bôhm  écrira  un  duo  avec  basse  con-  |  Straube,  II,  p.  40),  soit  plus  ornemental  qu'expres- 
linue,  soit  de  caractère  vocal  assez  émouvant  (éd.  |  sif  (IV,  4=  variation)  : 


^ 

n ] H- 

-9 — ^-Nr-si— î 

H=4^ 

^Si 

mmh 

Mk 

S^ 

-¥ 

^ 

-^1 

4: 

Bj         K i  , 

J 

-^ ^ 

Lim 

BTulrl 

^'— a 

a 

d 

J 1 

^^^JJTl     Jj.}^ 

,:  ' J 

rd f— t-n 

4« 

^J^f^ j , 1 — 

:    r 

-      1     f 
1 © — 

pî= 

-'    '■     '^               j s 

_ij J 

-n «I 

u 1 ' 

n 

Une  de  ses  pages  les  i^lus  agiéables  semble  trans- 
crite aussi  de  quelque  tantale,  où  le  ténor  ornerait 
le  choral,  lendremeni,  sous  l'accompagnement  dou- 


t.    Les  jolies  harmonies  qui  s*y  Irouveul  soûl  Lien  dignes  li'étr. 
Tcmarquécs. 


cernent   volubile    de  deux  violons  (éd.   Stiiacue,  IL 
p.  44). 

Nous  reniarquons  encore  de  ces  ^^laudes  introdac- 
tioiis  de  basse,  comme  avant  ceitains  airs,  dans  un 
choral  imprimé  (éd.  SriiArnK,  II,  p.  34;,  et  dans  ce 
fragment  inédit  \\S',  2"  variation)  : 
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-minfmj^. 
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=î=t 


mj'dLrmr 


d  rà» 


I.a  "i"  variation  du  même  'choral  ressemble  à  un 
solo  de  violon,  largemenl  drapé,  où  l'on  remarqueia 
une  façon  de  différer  l'accomplissement  de  la  cadence 


(mes.  5  et  suiv.),  et  des  fins  de  jplirase  où  Bohm  an- 
nonce la  simplicité  large  de  H.endel  (mes.  13-14,  et 
33-34): 


Dans  la  o=  variation  de  la  même  série,  le  mouve- 
ment mélodique  a  la  même  égalité  conlinue  que 
dans  certaines  œuvres  de  violon  de  Corrlli,  procédé  | 


employé  d'ailleurs  déjà  par  Pacuelbel  dans  les  va- 
riations citées  plus  haut  : 
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Parfois,  c'est  le  souvenir  du  clavi'ciu  ijui  l'em- 
porte. Par  exemple,  d;uis  le  choral  W'cr  nui-  ilyn  lie- 
lien  Gûlt  liisst  Italien,  presque  partoul.  et  partioulie- 
remeiit  au  cours  de  la  ;>»  el  de  la  7"  variatinn. 

Plus  encore,  dans  Tieuer  Golt  [Vl],riuirraouie  bri- 
sée, les  octaves  frappées  dans  le  i;rave  (versels  1  et 
2),  les  niolifs  bo;idi>sants  (verset  3i,  une  teclinique 


enfui  (|ue  nous  retrouverous  dans  les  variations  du 
plus  fameux  imitateur  do  lîiJiiM,  paraissent  nous  indi- 
quer, à  n'en  pas  tlouler,  que  cetlc  VariUa  n'est  poiu 
éei'ile  poui'  l'orgue,  tandis  que  les  accords  soutenus 
el  précis  de  la  lu°  varialion  (voyez-la,  cilée  plus  haut) 
et  la  répartition  des  voix  sur  2  claviers  avec  pédale 
ol)lii;ée,  dans  la  11°,  témoignent  du  contraire  : 
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Les  mêmes  procédés,  et,  dans  l'harmonie,  l'ac- 
croissement soudain,  ou  la  diminution  du  nonibi'e 
des  voix,  se  reniaïquent  dans  le  choral  Ach.,  nie 
nichtiij  (I).  C'est  là  que  sont  choisis  les  versets  en  la 
mineur  qui  précèdent  (p.  1317). 

En  d'autres  pièces,  il  use  des  mêmes  moyens  que 
les  orf;anisles  de  Hambourg  :  accords  répétés,  d'un 
clavier  à  raulre(éd.  Stuaurk,  I,pp.  l'i-l."))^,  appels  de 
dominante  persistants  (ibiiL).  II  juxtapose,  en  séries 
prolongées,  des  cadences  déterminées  par  une  chute 
de  la  basse  (ibid.),  comme  Pierre  Counkt  (éd.  des  Arch. 
de  r.fiLMANT,  p.  18'.>)  et  comme  SciiCtz-'. 

1.  Dans  le  1"'  veiset,  le  ehoral  est  harmonisé  noie  contre  note, sans 
que  le  nombre  (Je  parties  soit  déterminé  d'une  manière  constante. 
ï.  Voyez  [jlus  liaut. 


Sonime  toute,  en  dépit  de  celte  détermination, 
relative  du  reste,  qui  donne  aux  œuvi'cs  de  liôiiM  l'u- 
sage de  la  pédale  et  des  claviers  opposés,  elles  gar- 
dent liien  souvent  l'apparence  de  pièces  de  clavecin; 
elles  peuvent,  sans  trop  de  dommage,  être  Jouées  sur 
l'orgue;  mais  l'accommodation  lechniqiie  en  resie 
imparfaite.  En  même  temps,  le  caractère  profane 
en  est  trop  marqué  :  ces  variations  ne  trouveraient 
point  de  place  dans  le  culte,  sinon  par  liagments; 
sans  doute  sont-elles  faites  pour  les  concerts  que  les 
organistes  du  Nord  avaient  coutume  de  donner*. 


:(.  (Jiiiindo  xr  chiudunt  hunina  (petit  concert  spirituel;  cf.  l'éd.  fr. 
de  la  Scliola  cautorum), 

\.  Piiur  ces  concerts  d'orj^uc,  je  renvoie  au  cliapitre  de  cette  f  lude 
relatif  aux  organistes  tiollandais. 
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11  serait  injuste  poiii'lant  de  niécoiinaitre  le  senti- 
ment reliiiieiix  dont  quelques-uns  de  ces  chorals  sont 
inspirés.  Nous  en  trouverons  sui'lout  le  lénioignaj^e 
hors  des  Pnrtitc,  el  même  dans  des  pièces  dont  l'a- 
daptai ion  à  rorttue  n'est  pas  irréprochable  :  ainsi, 
dans  un  beau  prélude,  au  Valcr  miser  (Notre  l'ère), 
très  orné  dans  le  chant,  trop  orchestral  d'accompa- 
gnement, que  IUttku  a  publié  {Grscli.  des  Ufiichpieh. 
II,  p.  202)'  ;  ainsi,  en  d'autres  paraphrases  du  l'atcr 
allemand.  L'une  surtout  n'est  point  exempte  de  ces 
défauts  qui  sont  alors  des  qualités  dans  la  région 
où  vil  BuHJi,  mais  l'autre  est  plus  condensée,  les 
accents  de  prière  y  sont  plus  serrés,  plus  obstinés 
aussi,  et  se  répètent  comme  les  supplications  d'une 
voix  haletante  =. 

BûuM  se  plait  à  partager  ainsi  le  discours  mélo- 
dique :  ces  suspensions,  ces  soupirs,  qu'il  mêle  à  des 
invocations  obstinées,  nous  en  éprouvons  l'elVet  en 
maint  passage  (cf.  IV,  3°  variation;  voyez  aussi,  à  la 
p.  40  du  2''  vol.  del'éd.  Stbal'be,  les  mes.  3-6,  lemoti! 
desopranoquijaillit  comme  uneexclamationanxieuse 
et  la  réponse  apaisante  qui  suit;  dans  le  1-''  vol.  de  la 
même  éd.,  observez  l'insistant  retour  sur  le  la,  p.  0, 
mes.  11  el  suiv.).  Ce  dialogue  des  motifs  entrecoupé? 
retarde  l'émission  du  choral,  en  obscurcit  la  révéla- 
tion, comme  si  l'on  craignait  de  divulguer  trop  tôt 
un  secret  sacré;  les  phrases  pleines  de  réticences 
prennent  un  ion  de  mystère,  et  il  esl  des  pages,  où 
les  mélodies  attendues  se  dissolvent  avant  d'élre  ac- 
complies; elles  s'elforcent  d'apparaître  el  s'ePlacenl 
à  peine  ébauchées,  reprennent  (juelque  forme  el  s'é- 
vanouissent :  musicjue  d'une  poésie  profonde,  mu- 
sique troublée,  d'ailleurs  :  images  d'une  àme  débile 
et  agitée,  qui  a  peine  à  se  maintenir  dans  la  règle 
qu'elle  s'est  prescrite  (II,  en  particulier  la  seconde 
variation).  Chez  le  musicien,  la  mélancolie  du  rêveur 
et  la  dextérité  du  virtuose  se  sont  étrangement  asso- 
ciées. Son  harmonie  témoigne  encore  de  ce  double 
caractère  de  son  talent  ;  elle  est  tantôt  émouvante,  et 
tantôt  délicieusement  habile  :  les  dernières  mesures 
des  chorals  signalés  plus  haut  sous  le  n"  I  el  le  n°  IV 
témoignent  de  celte  ingénieuse  liberté  avec  laquelle 
il  unit  les  tons. 


Comme  l'ceuvre  de  beaucoup  de  ces  organistes  du 
xvii'  siècle,  l'œuvre  de  I^'hoberger  appartient  autant 
à  la  musique  de  clavecin  qu'à  la  musique  d'orgue'. 
Je  ra[ipellerai  seulement,  en  quelques  mois,  que  cet 
élève  de  Frescobaldi,  ilans  ses  Camuiii,  adopte  la 
division  en  tiois,  à  laquelle  son  maître  s'arrête  dans 
le  2'  livre  de  Toccate  et  Canzone  (1627);  que,  dans  les 
caprices,  Frobergkr  établit  des  séries  de  pièces 
fuguées,  dont  les  motifs  sont  dessinés  à  l'imitation 
les  uns  des  autres,  ce  qui  est  encore  dans  la  manière 
de  Frescobaldi;  que  sa  terminologie  n'est  pas  sûre, 
qu'il  appelle  fantaisies  des  pièces  qui  sont  en  forme 
de  caprice  (éd.  moderne,   1'"'  vol.,  n"  1    :    pièce   sur 


1.  /  -.S'.  Bach  (coll.  Alcan,,  p.  2i. 

2.  Ms.  Frankertberger,  p.  O^t  et  p.  106.  Les  deux  pièces  sont  publiées 
dans  le  io"  vol.  de  l'ed.  complète  des  œuvres  de  Bach,  p.  184  el 
p.  183. 

3.  Ses  œuvres  ont  été  publiées  par  M.  G.  Adleb,  dans  les  DenUmd- 
}tyr  dpr  Toiikiinsl  inObterreich  (IV  •  ;  VI-:  .\->.  —  Fils  d'uu  maître 
de  chai.elle  à  la  cour  de  Wurtemberg.  FitouERCEit  est  né  en  ItilG  i6t. 
sur  la   ifofkajtelte,    de    M.  G.    Busseut  dans  les   WûrUembertfiscUe 

Vierteljahrshffte  /(ir  Landesfjeschiclite,  neue  FoUjp,  XXI,  1912^.  Sa  vie 
assez  aventureuse  se  termina  à  Hériiourt  flG67;.  M.  SuiFtEHi  a  écrit 
d'eicellenles  |i.''ges  sur  la  musique  de  Ffioiir  roeh  dans  sa  Gesclt.  tler 
Jilaiiermusik,  1SU9,  p.  169. 


l'hexachorde),  de  /iict>m/r  {ibid..  n"^  4  et  6),  de  Vanzon 
{ibid.,  nos  3  et  o)  ;  enfin,  il  intitule  Rtcercar  des  fan- 
taisies (n"-'  i  et  4  des  Ilicercari)  ou  des  Canzoni 
[n"'  i,  3,  5,  6),  mais  point  de  lliccrcavi  proprement 
dits. 

Les  Toccale  de  Frobkrc.kr,  dans  l'ensemble,  ont  la 
même  apparence  que  les  Tocrale  de  Meiulo  :  tenues, 
passages,  intermèdes  fugues.  Mais  ces  intermèdes 
fugues  dépendent  les  uns  des  autres  comme  les 
thèmes  de  certaines  compositions  de  Frescobaldi 
(elles  sont  citées  plus  haut),  et  Frorercer  obtient 
par  là  l'unité  de  la  pièce  et  une  progression  dans  le 
mouvement. 

Une  autre  espèce  de  rorcata  est  particulièiemenl 
destinée  à  l'orgue  ;  sur  certaines  pièces  [Toccula  V, 
p.  14,  et  Toccata  VI,  p.  16),  ou  trouve  celte  indica- 
tion :  da  sonarsi  alla  levaiione.  Ici  encore  Fresco- 
baldi a  proposé  le  modèle;  mais  quel  que  soit  le 
soin  que  Froberckr  mette  à  l'imiter,  si  bien  poursui- 
vie et  cependant  si  libre  qu'y  soit  la  mélodie,  la  sua- 
vité merveilleuse  et  la  spontanéité  du  maître  romain 
ne  s'y  trouvent  point  :  ce  n'est  qu'une  musique  de 
prière,  et  Frescobaldi  avait  imaginé  une  musique  de 
miracle. 

L'Italien  Alessandro  Poglietti,  qui  fut  organiste 
de  Fempereur  depuis  1061,  el  périt,  tué  par  les  l'ar- 
lares,  pendant  le  siège  de  Vienne  (1683),  peut  être 
cité  parmi  les  musiciens  allemands,  à  cause  de  Fin- 
tluence  que,  par  son  œuvre,  il  exerça  sur  eux.  A  vrai 
dire,  en  ceci,  ses  pièces  de  clavecin  ont  plus  d'im- 
portance que  les  pièces  qui  peuvent  être  jouées  à 
l'orgue.  Les  Ricfrcuri  à  4  voix*,  qui  sont  parfaite- 
ment propres  pour  cet  instrument,  sont  d'ailleurs 
d'une  structure  que  les  compositeurs  de  ce  temps 
songeraient  plutôt  à  transformer  qu'à  imiter.  A.-G. 
RiTTER  a  déjà  fait  remarquer  que  ces  pièces  n  ont 
presque  rien  qui  les  distingue  des  pièces  anciennes 
du  même  genre,  sinon  qu'elles  sont  moins  longues, 
et  c'est  un  avantage.  De  même,  M.  Seiffert  déclare 
que  Poglietti  nous  ramène  au  temps  de  Merllo  et 
de  Gabrieli,  par  ses  inversions  el  augmentations  de 
thèmes,  par  son  goût  pour  la  connexion  de  divers 
mollis,  par  la  sobriété  de  son  écriture  dépourvue  de 
toute  figuration  de  caractère  instrumenlal.  Mais  il 
faut  louer,  poursuit-il,  la  si\reté  de  son  contrepoint, 
l'adresse  avec  laquelle  il  enchaîne  les  accords,  l'au- 
dace de  sou  chromatisme,  et  tous  les  commentateurs 
sont  unanimes  pour  admirer  en  lui  un  inventeur  de 
thèmes  expressifs  et  bien  dessinés.  Du  reste,  Haen- 
del,  qui  savait  choisir,  lui  emprunta,  pour  son  6" 
Concerto  grosso  (œuvres  complètes,  éd.  Chkvsander, 
30=  vol.),  le  début  de  son  premier  Ricercar.  Cette 
manière  personnelle  de  refaire  les  thèmes  le  sauve, 
même  lorsqu'il  adopte  un  molif  vulgaire  :  ainsi,  la 
formule  déjà  usée  que  Pacuelbrl,  et  bien  d'autres 
après  lui,  déroulent  sans  scrupule,  perd,  chez  Po- 
glietti, les  redites  qui  la  rendent  fastidieuse,  et  s'a- 
chève en  tons  héroïques. 

Joh.  Kaspar  Kerl,  né  en  1627,  dans  le  Vogtlaud 
saxon  (à  Adorf/,  lils  d'un  organiste,  fut  enfant  de 
chœur  à  Vienne,  sous  la  direction  de  Giov.  Valentini. 
Encore  très  jeune,  il  fut  envoyé  à  liome,  pour  étudier 
avec  Carissimi,  puis  devint  en  1656  maître  de  cha- 
pelle de  l'électeur  de  Bavière.  Organiste  à  Saint- 
Ftienne  de  Vienne  en  1674,  de  1680  à  1602  organiste 
de  l'empereur,  il  prit  service  de  nouveau  à  Munich, 


4  Publ.  par  M.  Bot-tibeh  dans  les  flc/A'm.  (ter  Tonkimst  in  ÔsteT- 
rekh  XIIP.  —  je  renvoie,  pour  le  curomeiUaire,  aux  livres  déjà  cités 
des  auteurs  nommés  dans  lo  texte. 
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où  il  mourut  en  1693.  Toute  sa  vie,  il  souffrit  de  la 
pauvreté.  Quelques-unes  de  ses  pièces  furent  pu- 
bliées en  1673,  dans  le  recueil  intitulé  Tûccale,  Can- 
zoni,  e  altre  Sonate,  per  sonare  sopra  il  Clavicembalo 
e  Orijano  ,  dnlli  prinoipaH  Mues/ri  SU/  :  Kerll,  Borro, 
J.-P.  Kriegeri  composte.  En  J686,  il  Ht  paraître  à  Mu- 
nich sa  Modulalio  onjanka  super  Magnificat  oct" 
totiis  responclens.  Une  partie  de  ses  œuvres  a  été 
rééditée  par  M.  Ad.  SAN'DniîRGF.n.  Bien  qu'il  n'ait 
pu  étudier  avec  Frf.scobaldi  (-j- 164-31,  Kerl  est,  à 
vrai  dire,  un  disciple  de  l'organisle  romain.  Sa  clia- 
cone,  sa  passacaille  et  sa  Ricercaia  faite  pour  l'orgue 
mécanique  sont  écrites  d'après  les  modèles  de  Fres- 
coBALDi.  Il  aime,  comme  lui,  les  vaines  diflîcidtés  : 
une  Toccata  est  non  seulement  mêlée  de  tons  cliro- 
niatiques,  mais  les  retards  harmoniques  y  abondent 
[cromalica  con  durezze  «  ligature,  n"  4);  une  autre 
est  formée  lutta  de  salti  (u"  o)  ;  une  troisième  est 
écrite  per  li  pedali  {n"  6),  comme  certaines  Toccate 
du  maître  de  Saint-Pierre.  De  ses  Canzoni,  les  unes 
sont  divisées  en  deux  parties,  les  autres  en  trois.  Les 
thèmes  de  quelques-unes  présentent  des  notes  répé- 
tées, comme  dans  les  vieilles  Canzoni  alla  franrese. 
Nous  y  relrouvons  aussi  des  motifs  connus  :  celui  de 
la  Canzone  publiée  sous  le  n"  10  de  l'édition  moderne 
est  depuis  longlemps  mis  à  l'épreuve  par  les  compo- 
siteurs. 

La  o"  Canzone  (n°   13)   nous  rappelle    Mo.nteverdi, 
Henrich  SchCtz,  Joh.  Gutm. 

Dans  la  6°  (n°  14)  paraissent  des  mouvements  d'oc- 


tave qui,  familiers  aux   violonistes,  sont   employés 
aussi  par  Weckmann  et  Franz  Tunder. 

.Si,  dans  les  Toccate  de   Kerl,  nous  avons  pu  si- 
gnaler quelques  traces  de  l'influence  de  Frkscobalih, 
nous  devons  cependant  observer,  avec  M.    Seiffert, 
que  les  caractères  de  la  musique  italienne  plus  mo- 
derne y  paraissent  aussi  :  fréquents  changements  de 
la  mesure,  cours  uniforme  des  Iraits.  Kerl  y  intro- 
duit, comme  J.-J.   Froberger,   des  épisodes  fugues. 
.Mais  on   peut  considérer  comme  une  parliculaiité  de 
son  style,  ses  réponses  par  renversement  :  ainsi,  au  dé- 
but de  la  3'  Toccata  (p.  9).  Même  procédé  dans  les  Can- 
zoni, par  exemple,  dans  la  Canz'ina  du  4'  ton  (n"  ii'. 
Une  fois  ses  pièces  écrites,  Kerl  garde   quelque 
souci  de  leur  sort  :  dans  l'avis  au  lecteur  de  ses  ver- 
sels  de  Magnificat,  il  recommande  aux  organistes  de 
ne  pas  déformer  les  thèmes  qu'il  leui'  présente,  selon 
leur  bon  plaisir  :  ce  serait  remettre  au  feu  un  plat 
bien  apprélé  pour  en  faire    de   mauvaise  cuisine.  Il 
donne  aussi   quelques  conseils  pour  la  registialion; 
il  faut  employer  les  divers  jeux  d'après  le  caractère 
des  diiféi'entes  pièces   :  joyeuses  et   sautillantes,  les 
jeux  aigus  y  brilleront  :  chromaliques  ou   sérieuses, 
les  jeux  graves  y  chanteront  agréablement,  de  même 
que  les  jeux  de  sonorité  moyenne,  mais  on  n'y  ail- 
mettra  point  Vorgnmim  plénum.  11  laisse  d'ailleurs  à 
l'exécutant   le   soin  de  choisir  pour  le  mieux.  Voici 
quelques  fragments  inédits  qui,  mémo  sans  commen- 
taire, aideront  à  compléter  l'idée  que  l'on  peut  se 
faire  de  Kerl,  d'après  les  pièces  déjà  publiées^  : 


Quia  respexit  (l^'ton). 
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1.   Denkmaler  dur  Tonkunst  in  Uayt-rn  (IP). 

'1.  t'.cs  cit;ition3  sont  prises  d;m3  la  Modulalio  orrjanica  super  Magnificat  octo  ecclesiaslicis  tonis  respondens,  1686  (Bibl.  du  Liceo  miiu- 
cale  de  Bologne). 
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Dernier  verset  du  l':'ton,au  lieu  d'antienne. 


Le  plus  prand  de  ces  musiciens  de  Nuremberg,  et 
l'un  des  premiers  orj^aiiisles  allemands  de  son  temps, 
Pachelbel,  né  en  lO.'iS,  élève  de  H.  Scuwemmer,  puis 
étudiant  à  l'université  d'Alldorf,  s"exerea  au  contre- 
point avec  C.  PaENTz,  à  Ratisbonne,  et,  dès  1674, 
devint  substitut  de  l'organiste  Kaspar  Kerl,  à  Saint- 
Etienne  de  Vienne.  11  séjourna  pendant  trois"  années 
dans  celle  pairie  d'une  musique  allemande  italiani- 
sée, el  uassa,  de  la  capilale  catholique,  à  la  ville 
toule  luthérienne  d'Eisenach  (1677).  De  là,  on  l'ap- 
pelle à  Erlurl  (1678)  à  l'église  des  «  pères  prê- 
cheurs   >■'.  Il  y  reste   12   ans,  et  gagne  une  telle 

1.  Od  lui  prescrivit  de  ne  pas  trop  boire  et  d'éviter  la  mauvaise 
compagnie. 


renommée  que  le  duc  de  Wurtemberg  le  nomme 
organiste  de  sa  cour  (16!i(J).  Mais  les  troubles  de  la 
guerre  le  chassent  de  Slultgard  en  1GC2.  Il  trouve  un 
abri  à  Gotha.  En  169o,  ses  compatriotes  l'en  lirent 
pour  lui  donner,  à  la  mort  de  C.  Wecker,  l'orgue  de 
Saint-Sébald.  Il  demeure  à  Nuremberg  jusqu'à  son 
dernier  jour  (3  mars  1706)^. 

On  le  voit  par  ce  bref  exposé  de  sa  vie,  Paciielbel 
ne  s'écarte  de  l'Allemagne  du  Suil,  où  il  se  forma,  que 
pour  vivre  en  des  régions  où  l'influence  des  artistes 
du  Midi  est  encore  active  :  on  pourrait  donc  s'atlen- 

■2.  Ses  compoâilions  d'orgue,  éditées  par  M.  Seu^feut  ef  par 
M.BoTSTittER,  se  trouvent  dans  les  Denkm.  der  Tonkunst  in  Dnijern  (IVj 
et  dans  les  Denkmdier  der  Tonkunst  in  Ôsterreich  (Vlll). 
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dre  à  trouver  en  lui  un  second  Froberger,  et,  vrai- 
ment, par  certains  caractères  de  son  style,  il  est  bien 
l'héritier  de  Torganiste  de  l'empereur.  iMais  cet  héri- 
tage des  formes  et  des  formules  romaines  qu'il  reçoit 
à  Vienne  s'ajoute,  chez  lui,  au  patrimoine  protestant. 
L'ordre  romain  et  la  grâce  italienne  feront  la  clarlé 
et  l'ornenieiit  de  sa  musique  :  l'âme  reste  luthérienne, 
et  la  simplicité,  la  gravité  des  vieux  chorals  donnent 
leur  caractère  aux  pages  les  plus  belles. 


C'est,  d'ailleurs,  par  le  choral  qu'il  convient  d'abor- 
der son  œuvre.  11  avait  pris  à  cœur,  semble-t-il, 
d'observer  fidèlement  la  règle  liturgique  et  de  consi- 
dérer le  canlique  allemand  comme  la  matière  musi- 
cale du  culte,  bien  plus  que  comme  un  sujet  de 
composition  ou  de  variation.  Samuel  Scheidt  en  use 
volontiers  avec  ces  chants  d'église  comme  avec  tout 
autre  chant,  et  il  les  diversifie  de  la  même  manière 
que  des  chansons.  Paciielbel  ne  dispose  ainsi  le  cho- 
ral en  série  de  couplets  que  dans  les  Musikalischeii 
Sierbens  Gedanken  '  ;  en  général,  il  applique  sa  compo- 
sition à  une  seule  strophe,  de  telle  sorte  qu'il  paraît 
suivre  très  exactement  les  prescriptions  auxquelles  on 
le  soumit,  quand  il  fut  nommé  organiste  à  Erfurt  :  de 
trailer  le  cantique,  avant  que  l'assemblée  le  chante, 
en  préludant  d'après  le  thème  [Ihemaiice  praeambu- 
lando).  Quand  il  publie,  en  1093,  huit  chorals  chez 
Weigel  de  Nuremberg,  il  a  bien  soin  de  dire  que  l'on 
peut  s'en  servir  à  l'office,  pour  préluder. 

Dans  la  pi'éface  qu'il  a  écrite  pour  son  édition  défi- 
nitive des  pièces  d'orgue  de  Paciielbel,  M.  Seiffkrt 
classe  les  chorals  de  ce  compositeur  en  plusieurs 
groupes,  d'après  la  forme  dont  ils  ont  l'empreinte. 
Nous  emprunterons  sa  répartition,  en  ajoutant  quel- 
ques e.\;emples  typiques. 

A.  —  Fugue  tirée  des  premières  mesures  du  cho- 
ral :  voyez  les  n»=  1,  3,  12,  lo,  16,  17,  19,  28,  29,  39, 
44  et  71)  de  l'édition  Seiffert.  Dans  les  chorals  1  et  3, 
la  deuxième  phrase  du  choral  est  indiquée. 

B.  —  Duos  [Bicinia).  Scheidt  en  donne  le  modèle, 
et  les  imitateurs  de  Pachelbel  en  écrivent  volontiers. 
Les  choials  20,  26,  42,  61,  sont  de  cette  espèce. 

C.  —  Parmi  des  chorals  en  trio,  il  faut  distinguer 
les  chorals  où  la  mélodie  est  au  soprano  (n°*  6,  21, 
30,  31,  36,  37,  40,  46,  48  a,  68);  les  chorals  où  le  cantiis 
firmus  est  au  ténor  (n"  52),  et  les  chorals  où  le  sujet 
parait  à  la  basse  (14,  3o,41,  4o,  48,  54,  57,  .ï9,  62,  05, 
66,  67,  71). 

Les  parties  d'accompagnement  aiuionceiit  les  mo- 
tifs. L'un  de  ces  chorals,  édité  par  Gommer,  par  A. 
GuiLMANT,  par  M.  Straube,  et  inséré  dans  la  publica- 
tion totale  de  M.  Seiffeut,  est  bien  digne  de  ces 
témoignages  successifs  d'admiration.  Il  a  pour  sujet 
le  Vom  Iliminel  hoch,  du  komm  ich  lier  où  Luther  a 
dit  la  joie  des  anges  et  la  confiance  des  fidèles,  à  la 
venue  de  Christ.  Je  renvoie  aux  rééditions  modernes 
ceux  de  mes  lecteurs  qui  ont  quelque  curiosité  de 
coimaiire  cette  petite  symphonie  de  Noël,  à  demi 
berceuse,  pastorale  à  demi,  comme  la  symphonie  du 
Weilmai:hts-iJratorium  de  J.-S.  Hacm.  M.  Seiffert  a 
remarqué,  fort  justement,  que,  dans  cette  composi- 
tion, la  Irame  de  l'accompagnement  se  rattache  .-i 
la  trame  des  interludes;  continuité  qui  fait  paifois 
défaut  à  Pachelbel,  comme,  d'ailleurs,  à  Samuel 
Scheidt. 


1.  Publ.  par  M.  Seiffeiit. 


D.  —  Dans  ses  chorals  à  quatre  voix,  Pachelbel 
emploie  une  forme  particulière;  une  introduclion  et 
des  interludes  en  contrepoint  annoncent  le  début  et 
chaque  phrase  de  la  mélodie,  qui  parait  au  soprano. 
Ici  encore,  les  lignes  du  contrepoint  sont  parfois 
alourdies  ou  simplifiées  tellement  que  l'accompagne- 
ment de  la  mélodie  principale  n'est  plus  formé  que 
d'une  suite  d'accords.  Les  mouvantes  arabesques 
se  confondent  ainsi  en  une  harmonieuse  gi'isaillf ,  dès 
que  le  trait  d'or  du  cantique  s'élève  au-dessus  de  ces 
figures  qui  l'annonçaient.  Elles  disparaissent,  comme 
les  prophéties  inquiètes  et  imparfaites  disparaisserit 
devant  la  parole  du  Messie.  Pacui/lbel  eiit  été  bien 
ingénieux  de  songer  à  cette  interprétation  mystique; 
ce  serait  une  belle  excuse,  pour  toutes  ces  petites 
fugues,  presque  aussitôt  quittées  qu'entreprises, 
qui  lassent  comme  des  essais  inutiles.  Mais  il  n'eut 
sans  doute  d'autre  dessein  que  d'étendre  sa  compo- 
sition et  de  la  lendre  plus  solennelle  en  insinuant 
qu'elle  sera  savante.  Et  cette  rigidité  un  peu  convenue 
ne  l'empêche  pas  d'être  émouvant. 

E.  —  Un  certain  nombre  de  chorals  ne  sont  point 
réductibles  aux  types  précédents  :  quelques-uns  ont 
de  l'analogie  avec  les  préludes  en  trio,  avec  le  chant 
à  la  basse  (24,  49),  ou  avec  le  chant  au  soprano  (2,  4, 
0,  10,  18,  22,  27,  53,  60,  63,  64,  09). 

Enfin,  certaines  pièces  très  développées  furent  peut- 
être  écrites  pour  les  concerts  que,  à  Erfui't,  il  était 
tenu  de  donner  chaque  année,  à  la  Saint-Jean,  pen- 
dant une  demi-heure,  en  usant  de  tous  les  jeux,  afm^ 
de  témoigner  de  ses  progrès.  Presque  toutes  ces  com- 
positions peuvent  être  morcelées,  et  on  les  trouve 
même,  dans  le  manuscrit,  à  l'état  fragmentaire. 
L'une  seulement  (n"  7)  est  d'un  tissu  tellement  bien 
tramé  que  l'on  ne  saurait  la  partager. 


Dans  ses  compositions  sur  le  Magnificat,  Pachelbel 
se  montre  fort  habile.  La  plupart  de  ces  94  pièces  sont 
des  fugues;  quelquefois  même,  apparaissent  trois 
fugues  successives,  dont  la  3'  est  une  double  fugue 
où  se  combinent  les  thèmes  des  deux  premières  : 
ainsi,  dans  les  versets  du  1"  ton.  On  remarque  le 
même  procédé,  dans  une  pièce  du  6'  ton  (p.  67)  et 
dans  une  pièce  du  8=  (p.  93),  et  le  second  thème  y  est 
d'un  caractère  beaucoup  plus  animé  que  le  premier. 

Encore  que  Pachelbel  n'ait  pas  ici  pour  objet  de 
commenter  des  cantiques,  sa  musique  n'en  est  pas 
moins  expressive.  La  recherche  de  l'écriture  ne 
la  dessèche  point  :  même  quand  il  nous  ménage, 
le  plus  subtilement,  des  surprises  de.  contrepoint, 
il  garde  celte  manière  large  et  chantante  qui  lui  est 
propre;  il  aime  les  motifs  tendres,  mélancoliques, 
les  cadences  un  peu  sentimentales  et  répand,  sur  des 
papes  entières,  ces  teintes  douces  dont  la  rêverie 
allemande  revét.scs  fantômes  les  plus  chers;  figures 
graves,  sérénité  mêlée  de  tristesse,  sourires  et  sou- 
pirs, délicieuse  confusion  de  sentiments  modéi-és  et 
contraires.  Le  dixième  verset  du  2''  ton  vaut  uiu-  con- 
fession :  il  suffit  de  comparer  ces  nraisons  paisibles, 
profondes  et  [lai  l'ois  timides, aux  vi(dcntes  révélations 
d'un  ScBEiDEMANN  OU  d'un  W'ecrmann  et  aux  chorals 
surchargés  de  Heincken,  pour  distinguer  par  quels 
traits  essenliels  cet  artiste  nurenibergeois  dillere  des 
maîtres  (|ui  ont  conquis  le  public  de  Hambourg. 

Le  reste  des  compositions  pour  l'orgue  de  Pachel- 
bel consiste  en  Toccatc,  en  fantaisies,  en  fugues  fort 
simples,  en  fugues  avec  prélude  ou  Toccata,  et  en 
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fliVoY-in-i.  Quelques  pièces,  Toccale  ou  ..  piéaiiiliules  •>, 
ont  la  biiévelé  el  la  simplicité  de  l'ancienne  liitnmtllo. 
En  d'auti-es  T"cea7c,  aUernenl  accords  el  passaf^es, 
mais  il  no  s'.v  Irouve  poinl  d'intermèiies  l'ugnés.  Les 
fantaisies  ne  rappellent  en  rien  les  pièces  du  mémo 
nom  des  autres  compositeurs  :  des  lit;ne,s  mélodi- 
ques y  ont,  parfois,  une  singulière  ampleur  (voyez  le 
début  du  n°  lOV  Les  thèmes  des  fugues  sont  souvent 
bien  modelés,  et  fort  agréables.  Pour  les  Ricercari, 
l>AcnKLHEL  se  rapproche  de  FncnEncRii  :  d'autre  part, 
il  manifeste,  comme  .l.-C.  Kerl,  de  la  piédilection 
pour  les  réponses  formées  par  le  renveisoment  du 
thème  propose  en  premier  lieu. 

L'orgue  de  -Saint-Séhald  de  Nuremberg,  où  Paciiel- 
iiKL  fut  organiste  à  la  lin  de  sa  vie,  avait  été  refait  en 
1691  par  le  facteur  Heyser  de  Holliemlmurg.  D'après 
le  sermon  d'inauguration  que  prononça  Konrad 
l-'euerlein,  cet  instrument  avait  un  excellent  jeu  de 
principal  :  le  quintaton  du  positif  étaitextrèmement 


agréable,  et  la  sous-basse  de  la  pédale  était  le  ferme 
fondement  de  toute  riiaimonio.  Le  grand  orgue 
avait  6  jeux,  dont  i  dt'  8  pieds,  et  une  mixture  à 
16  rangs.  Le  positif  contenait  7  jeux,  parmi  lesquels 
:î  de  huit  pieds  :  le  seul  jeu  danclies  [dulcian  de  8) 
était  placé  à  ce  clavier.  La  pédali;  était  formée  de 
j  jeux,  dont  une  quinte  de  3  pieds. 


Organiste  à  la  cour  do  Vienne  de  1683  jusqu'à  sa 
mort,  ami  de  Pachelbel  qui  lui  dédie  son  lli'-mchor- 
dum  ApoUinia,  Ferdinand  Tobias  Ricuter  (1649-1711) 
môle  dans  la  Toccata  des  accords  et  des  passages, 
sans  l'enrichir  d'interludes  fugues.  Le  thème  d'une 
pièce  intitulée  Vencto  appartient  à  une  classe  de 
thèmes  où  les  compositeurs  ont,  depuis  longtemps, 
fréquemment  puisé  : 


Georg.  Rel'tteh  l'ancien  (16;i6-1738).  théorbiste, 
puis  organisieàla  cour  impériale  et  à  Saint-Etienne 
(1700>,  plus  tard  maître  de  chapelle  en  la  même  ca- 
thédrale, a  laissé  quelques  fugues  et  Toccale^.  Dans 


un  Caprircio  (p.  64),  daté  de  1696,  il  renouvelle,  par 
un  rythme  heureux,  le  motif  des  quartes  encliainées 
que  les?  organistes  emploient  si  volontiers  : 


ê 


è: 


S 


^^ 


d2z 


^ 


Un  autre  Capriccio  (p.  67)  oppose  un  motif  véhément  à  un  motif  pathétique,  et  se  développe  bien^  : 


Georg.  MuFiAT  naquit  à  Schleltstadt  (vers  163ii); 
sa  famille  venait  de  la  Savoie,  où  le  nom  de  Mulîat 
n'a  pas  encore  disparu.  Elève  de  Lully  pendant  six 
ans,  puis  organiste  du  grand  chœur  de  la  cathédrale 
de  Strasbourg  établi  alors  à  Molsheim,  il  fut  chassé 
d'Alsace  par  la  guerre ,  vers  16To,  et  se  réfugia  en 
Autriche,  où  l'empereur  lui  accorda  sa  protection. 
De  1678  environ  à  1682,  il  servit  l'évèque  de  Salz- 
bourg,  en  qualité  d'organiste  et  de  valet  de  chambre, 
el  reçut  alors  de  son  maître  un  stipenditim  qui  lui 
permit  daller  étudier  à  liome,  près  de  Bernardo 
Pasqiim.  Après  son  retour,  il  conserva  son  office  à 
Salzbourg  jusqu'en  1690,  devint  alors  maître  des 
pages    el   directeur   de   la    chapelle   de   l'évèque,  à 


1  Lp^  comijosilionà  de  ces  ofg.mistes  sont  iiubliOe>  pir  M.  liursri- 
iitn  dMS  les  Dfilcmfiler  âer  Tonkimsl  in  Osten-eich  (XIII'). 

i.  L.a  pièce  donnée  à  la  p.  74  de  I  éd.  moderne  est  île  Strcsck  (voyez 
(dus  haut  en  celte  élude;.  La  composition  publiée  p.  SÏesl  faite  sur  le 
choral  Christ  ist  erstanden  el  ne  peut  avoir  été  écrite  p.ir  Reotter. 


Passau,  où  il  mourut  en  1704''.  En  1690,  avait  paru 
son  Apparalus  Musico-Ofijanislicus,  où  sont  réunies 
douze  «  Tiiixalae  majores  »  et  quelques  autres  pièces '•. 
Le  titre  l'annonce  déjà,  ces  œuvres  sont  stijio  recen- 
Uori  concianatae,  style  qui,  assure  l'auteur  dans 
l'avant-propos,  est  bien  différent  de  celui  de  Fres- 
coBALDi,  dans  les  œuvres  de  même  nom  qu'il  avait 
données  il  y  avait  prés  de  70  ans  ;  Mlffat  prétend  for- 
mer le  sien  d'après  la  manière  des  organistes  les  plus 
remarquables  d'Allemagne,  d'Italie  et  de  France, 
dont  il  mélange  les  manières.  M.  Seifeert  indique 
fort  justement  que,  dans  ses  Toccatae,  Muffat  sut 
faire  le  départ  entre  tous  les  éléments  qui  se  trou- 
vaient conlondus  dans  l'ancienne  Toccata.  Il  en  or- 
donne les  épisodes,  les  enlève  à  la  masse  mouvante 
qui  les  entraîne  et  les  emmêle,  et  transforme  ainsi 

;i.  V.i^cz  l'-s  Q:n-il-'n  tuid  liatifit  ■ine  zn  eint'v  Gescfiichte  dar  Mu. 
sil:  imddes  Theaters  imfilsaiid'!  M    l'abbé   Voheleis  (1911),  p.5-29. 
i.  Réédité  ea  1888  par  M.  6,  »l  L.i.n;e. 
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la  longue  improvisation  lumullueuse  des  virtuoses 
de  Venise  on  de  Rome,  en  des  pièces  à  plusieurs  mou- 
vements :  tantôt  la  majesté  des  accords  prédomine, 
lantôl  c'est  la  vivacité  des  ti-ails  qui  occupe  tout  l'es- 
prit; on  y  trouve  aussi,  pour  reposer  des  fugues  ou 
des  pasMiges,  de  jolies  prières,  tendres  comme  un 
air  français,  ou  bien  tissées  d'iiai'monies  vagues,  ainsi 
que  tel  intermède  de  Cesti,  ou  bien  semblables  à 
quelque  récitatif.  Par  là,  Muffat,  qui  nous  promet- 
tait de  fondre,  en  sa  musique,  l'art  des  organistes  alle- 
mands, français  et  italiens,  nous  prouve  aussi  qu'il 
n'a  pas  dédaigné,  non  plus,  à  Paris,  les  chants  à  la 
mode,  et  en  Aulriche  les  beaux  opéras.  Il  est  inutile 
de  décrire  longuement  ces  Toccalae,  fort  agréables, 
certes,  mais  toutes  de  même  structure,  et  que  des 
éditions  modernes  ont  reproduites,  liditions  pra- 
tiques, d'ailleurs,  plulôl  que  critiques  :  suflisantes, 
cependant,  pour  reconnaître  combien  cet  organiste 
de  l'Allemagne  du  Sud  est  proche,  pour  la  technique 
d'orgue,  des  Italiens  :  il  indique,  il  est  vrai,  quand  la 
pédale  doit  renforcer  le  clavier  des  mains,  et  quand 
elle  doit  èlre  jouée  seule,  mais  il  pourrait  presque 
avouer,  comme  Frescobaldi,  qu'il  écrit  Sopra  ipedati, 
e  senza;  en  outre,  il  néglige  l'usage  des  claviers 
séparés. 

A  ces  Toccalae,  dont  l'importance  est  fort  grande, 
MuFFATJoint  quelques  pièces  de  moindre  valeur;  je 
signalerai  une  passacaille,  dans  la  pieraière  varialion 
de  laquelle  il  se  sert,  sous  la  forme  directe  et  renver- 
sée, d'un  motif  de  Merulo. 

Comme  CeorgMuFFAT,  Johann  Spetii  se  réclame  des 
maîtres  d'Italie  et  d'Allemagne.  Mais  ce  n'est  pas  seu- 
lement en  les  imitant  qu'il  cherche  l'approbation  de 
ses  lecteurs,  mais  en  reproduisant  l'œuvre  même  de 
ces  musiciens  fameux.  Car  il  ne  donne  son  Ars  ma- 
gna consnni  et  dissoni  (Augsbourg,  1693)  que  comme 
un  recueil  de  compositions  dont  il  serait  seulement 
l'éditeur.  Cette  allégation  parait  mensongère.  Il  a 
sans  doute  trop  peu  de  conflance  en  lui-même  pour 
se  soumettre  en  personne  au  jugement  du  public,  et 
il  se  sert  d'un  subterfuge  que  d'autres  musiciens  ont 
aussi  enqjloyé.  Mais  il  est  facile  de  reconnaître  que 
ces  divers  auteurs,  tant  étrangers  qu'allemands,  ont 
une  singulière  parenté  d'invention  et  de  facture,  et 
qu'ils  pourraient  bien  se  réduire  à  un  seul,  au  seul 
Job.  Speth  sans  doute.  Dans  les  Toccate,  l'usage  de 
la  pédale  est  facultatif.  Ces  pièces,  loules  proportions 
réduites,  ont  de  l'analogie  avec  les  Toccalae  de  Ml:f- 
FAT,  et  il  faut  accorder  à  l'auteur  d'avoir  su  joindre 
aux  fugues  qui  en  sont  la  pari  principale  des  préam- 
bules, des  intermèdes  ou  des  conclusions  d'heureuse 
tournure.  Il  est  plus  étroitement  organiste  que  Muf- 
FAT,  quand  il  met  en  contraste,  dans  la  Toccata  quarta, 
la  force  et  la  douceur  de  l'orgue,  el  il  se  montre  or- 


ganiste d'église  quand   il    ajoute  à  ses  Toccate  des 
préludes  et  versels  pour  le  Magnificat. 

Parmi^les  musiciens  de  l'Allemagne  du  Sud  qui  ont 
suivi  l'exemple  des  Italiens,  il  faut  placer  au  pre- 
mier rang  Sébastian  Anton  Schrrer. 

En  1664,  second  organiste  à  L'Im,  il  grava  lui-même 
et  publia  une  série  d'  «Intonations  brèves  «  dans  les 
huit  tons,  auxquelles  il  joignit,  en  partition  imprimée, 
huit  <c  toccates  »  avec  ou  sans  pédale,  le  tout  sous  le 
titre  de  Tabulatura  in  Cijmhalo  et  OrgnnoK  11  a  voulu 
y  mettre  la  «  suavité  moderne  »,  dit-il,  et  c'est  peut- 
être  dans  ce  dessein  qu'il  abuse  de  la  chromatique. 
Car  celte  intempérance  dans  la  pratique  des  motifs 
rugueux  et  des  harmonies  acerbes  est  tout  ce  qui 
le  distingue,  quant  à  la  forme  du  moins,  de  ses  mo- 
dèles. Préludes  avec  des  traits  et  des  tenues,  fugues 
sans  grande  recherche  pour  les  «  intonations  »,  atti- 
rail connu  pour  les  «  toccates  ».  Il  n'y  manque  rien, 
sinon  l'invention  d'un  Frescobaldi,  ses  rythmes  qui 
réveillent  l'attention,  ses  modulations  qui  surpren- 
nent, ses  gradations,  sa  force  expressive,  augmentée 
s'il  le  faut  par  des  tons  altérés,  non  prodigués,  mais 
judicieusement  placés.  La  médiocre  ima;;iuation  de 
ScHERER  ne  peut  nous  dissimuler  l'uniformité  de 
ces  longues  pièces,  aux  assises  tonales  trop  larges  : 
l'honnête  organiste  a  beau  faire  bouillonner  un 
torrent  de  notes  sur  les  vastes  degrés,  les  cataractes 
qu'il  déverse  roulent  trop  régulièrement  pour  être 
ennemies  du  sommeil. 

Non  seulement  par  le  plan,  mais  par  les  motifs,  les 
œuvres  de  Scherer  ressemblent  aux  œuvres  italien- 
nes'^; dans  l'une, il  traite  laBer.'/amascrtde  Krescohaldi 
et  de  FAsoLO,dans  une  autre,  iLemploie  une  formule 
familière  aux  Allemands  italianisés,  Frobergkr  et 
Kerl,  par  exemple,  formule  que  nous  signalerons 
encore  plus  loin  chez  d'autres  compositeurs.  Fidèle 
aux  tons  anciens  qu'il  traite  en  série,  disciple  cons- 
ciencieux de  maîtres  sûrs,  Scherer  n'innove  guère 
que  par  ses  imprudences,  comme  nous  l'avons  vu.  Il 
serait  injuste  cependant  de  refuser  à  son  leuvre  toute 
valeur  historique  :  tourné  vers  le  passé,  il  n'annonce 
rien,  mais  il  représente  fort  bien  l'art  moyen  d'un 
âge  puissant. 

On  peut  rapprocher  de  cette  musique  de  Scherer 
les  compositions  de  Franz  Provintz,  conservées  en 
manuscrit  à  la  Bibliothèque  nationale  (Vm'  1817). 
Datées  de  167S  et  de  1677,  elles  sont  de  beaucoup 
inférieures  aux  œuvres  de  l'organiste  d'I'lm,  mais 
témoignent  de  la  même  admiration  pour  les  u'uvrcs 
italiennes,  choisies  pour  modèle.  A  vrai  dire,  la  ter- 
minologie de  Provi.ntz  n'est  pas  très  sûre  :  voici  le 
début  de  ce  qu'il  appelle  Riccrrada  octavi  toni  (com- 
posée le  30  aoiit  \G1'J)  : 


,    .   >>^p_JL^"- 
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^    i.  C''.'*  jiifcre^  ont  (;16  niôditceo  par  AI.  Gn 

bourg  (/Vmi?/'  Mnsihgcschichte,  1913). 

■w  2.  Voyez  CCS  Uiunics  dans  l'oiiv.  ile  Rrrritti,  I,  p 


,MAM  iluns  SCS  Ar.-h'nH'S.  M.  Ka'-l  BLiissiwr.En  a  établi  que  I;i  famille  de  Soueukr  6lail  de  Slraa- 
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Le  m^me  jour,  il  écrivit  une  fugue  aussi  du  8"^  ton 
dans  laquelle  la  pédale  intervient;  elle  est  suivie  de 
ce  qu'il  appelle  Vrtrirt^/o  praecedcnlis  fwjac  oclavl  toni. 


Il  suflit  de  lire  le  commencement  de  ces  deux  pièces 
pour  en  juger  : 


Allegro 


Variatso 


S    J    g 


E3^ 


P 


W=B 


Dans  une  Infonatiosc.vti  ^oni,  faite  le  {"■  mars  1677, 
on  retrouve  le  même  appareil  de  Toccata,  des  séries 
de  diminutions  iiisigiiiliautes  basées  sur  les  accor'ds 
successifs  dut,  du  sol,  de  ré  mineur,  et  de /a  mineur, 
des  traits  brefs  que  l'on  pourrait  croire  empruntés  à 
SwEELiNCK,  puis  une  série  de  modulations  qui  mènent 
jusqu'à  l'accord  de  si,  d'où  Phovintz  regagne  le  ton. 

Ce  goût  pour  les  pérégrinations  de  ton  en  Ion  est 
commun  à  Scherer  et  à  Provintz,  justement  à  deux 
musiciens  qui  se  piquent  d'observer  les  modes  an- 
ciens. 

Les  pièces  de  Phovintz  nous  ont  été  conservées  par 
l'autographe  de  l'auteur  (ma/u;  propria,  écrit-il  après 
le  litre  de  son  Intonatio,  fol.  36  <().  Quelques  versus, 
uneftinn  brevis,  une  fugue  sur  la  mélodie  de  H-nins 
mein  Knecht  (fol.  27  6)  sont  de  même  écritui'e  et  ap- 
partiennent peut-èti'e  au  même  musicien.  C'est  aussi 
la  même  main  qui  a  noté  ensuite  des  pièces  dont 
chacune  porte  le  nom  de  Canzona. 


Dietrich  Blxteiilde,  l'un  des  plus  grands  organistes 
d'Allemagne,  naquit  à  Helsingborg,  dans  la  province 
alors  danoise  de  .Scanie  {1637  environ).  Sa  famille 
était  sans  doute  originaire  de  la  région  de  Hambourg, 
et  son  père  Johann  Buxteulde,  devint,  vers  164o,  or- 
ganiste à  Elseneiir'.  Disciple  direct  ou  indirect  des 
maitieshambourgeois,  BuxTEHL'DE  était,  dès  1638, éta- 
bli à  l'orgue  de  Helsinborg,  reprenant  ainsi  l'ancien 
office  de  sonpt''re.  De  là, il  lui  appelé  à  Elseneur,  puis 
à  Lubeck,  où  il  succéda,  le  di  avril  1668,  à  Kranz 
TuNDEK,  organiste  à  l'église  de  Sainte-Marie.  Il  écrivit 
un  grand  nombre  de  motets  et  décantâtes,  en  parti- 
culier pour  les  «  musiques  du  soir  »,  instituées  dans 
cette  église,  et  composa  des  pièces  d'orgue  qui  ont  été 
publiées  par  Spitta  (1876),  et  rééditées  par  .M.  Seif- 
FERT  (Breilkopf  et  H  irtel. 

C'est  chez  Blxtehlde  que  le  slvle  des  organistes 
allemands   du  Nord  s'est  manifesté  sous  les  appa- 

1.  Une  Hudj  biognphiquc  entièrement  fondée  sur  des  pièces  d'ar- 
chives .-1  élé  publiée  en  19Î0  par  M.  S.  A.  E.  IIacp.n,  qui  m'avait  déjà 
transmis  de  precicîisei  indic.ttiun>  pou:-  le  tr.tv.iil  que  j'avais  fait  p:i- 
raîlrc  quelques  années  auparavant,  sur  le  f.iineui  organiste.  L'ouvrage 
de  M,  IIage.x  {Ùi'Urik  Buxlilmde]  a  été  édile  à  Copenhague. 


rences  les  plus  heureuses.  De  tempérament  exalté,  il 
parait  s'abandonner  à  ses  caprices  de  poète  et  à  ses 
fantaisies  de  virtuose,  mais  il  ne  s'y  perd  point.  Son 
imagination  ne  sert  qu'à  orner  les  plans  qu'il  s'est 
proposés.  Car,  dans  l'emportement  de  l'exécution,  il 
garde  la  continuité  du  dessein,  et  soumet  sa  fougue 
d'homme  du  Nord,  à  demi  Scandinave,  à  la  discipline 
des  maîtres  italiens.  Ce  sont  leurs  modèles,  aux  di- 
mensions justement  calculées,  qui  lui  offrent  le  cane- 
vas où  il  brode  en  figures  fantastiques  :  dans  la  Toc- 
cata, la  passacaille  ou  la  chacone,il  a  beau  jeu, puis- 
que le  tumulte  et  la  diversité  y  sont  de  mise.  Et  sa 
verve  changeante  s'exerce  même  dans  les  pièces  fu- 
guées  où,  comme  chez  Ehescobaldi,  les  thèmes  se 
métamorphosent.  A  vrai  dire,  les  organistes  du  Nord 
de  l'Allemagne  avaient  déjà  su  prendi'e  exemple  sur 
les  Italiens  :  mais  le  mérite  propre  et  l'originalité  de 
Buxteiiude  se  reconnaissent  à  ceci  que,  mieux  que  ses 
devanciers,  il  arrive  à  concilier  des  qualités  adver- 
ses, et  unit,  par  un  mélange  singulier,  la  sagesse  à 
l'élrangeté. 

Il  suffit  de  parcourir  ses  œuvres  poury  remarquer 
les  formules  caractéristiques  des  compositeurs  ham- 
bourgeois  :  il  use  de  ces  octaves  rompues  que  l'on 
trouve  déjà  chez  les  virginalistes  anf.'lais  et  dont 
SwEELiNCK  transmet  la  recette  à  ses  disciples  alle- 
mands; il  se  serl  aussi  des  sixtes  brisées;  il  aime  les 
roulades  orageuses  arrêtées  soudain,  et  brusquement 
reprises;  il  se  plaît  au  fracas  des  notes  graves  qui 
tourbillonnent.  Bien  souvent,  d'ailleurs,  il  n'aurait 
qu'à  imiter  Eranz  ÏUNDER,son  prédécesseur,  pour  être 
dans  la  tradilion  commune.  Ainsi,  quand  il  s'attarde 
à  des  effets  d'écho,  quand  il  fait  rebondir  les  accords 
d'un  clavier  à  l'autre.  Il  imite  aussi  Tunder  en  des 
tournures  qui  lui  sont  plus  particulières  :  par  exem- 
ple, lorsqu'il  altire  vers  le  même  point  deux  gammes 
en  tierces  cheminant  par  marche  contraii'e. 

Par  les  caractei'es  les  plus  marqués  de  son  style, 
Buxteiiude  se  range  donc  parmi  les  arlisles  du  Nord, 
tout  en  se  joignant,  par  la  forme,  aux  italianisants. 
Mais  il  ne  s'est  pas  refusé  d'emprunter  encore  à  d'au- 
tres musiciens.  .\l.  Seifi'I-.rt  nous  le  montre,  et  en 
trois  thèmes  de  fugue  \fadicze  mineur,  p.  6'idu  f^'vol. 
de  l'éd.  Spitta;  sut  mineur,  p.  78, et  so/ mineur,  p.  23), 
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il  se  renconire  avec  PAcnELBEL',et  l'on  peut  sif:naler, 
chez  lui,  d'aulres  souvenirs  du  même  compositeur. 
En  outre,  il  accepte  et  accrédite  dans  sa  musique  ins- 
trumentale, uneformule  assez  fréquemment  employée 
dans  les  œuvres  du  chant  du  xvii=  siècle,  par  Grandi, 
MoNTEVERDi,  Heinrich  Schitz^. 

On  pourrait  dire  aussi  qu'il  a  pris  à  SchCtz  le  goût 
pour  les  accords  altérés  qui,  parfois,  donnent  une  force 
poignante  à  son  harmonie,  mais  il  faudrait  avouer 
que,  dans  l'application  qu'il  en  fait,  il  ne  suit  que  son 
propre  penchant,  et  prodigue,  afin  de  rehausser  la 
modulation,  ce  que  le  maître  de  Dresde  rései'vait 
pour  les  épisodes  les  plus  expressifs.  Car  Buxtehude 
veut  mettre  de  la  recherche  jusque  dans  les  moindres 
choses,  et  renouveler  tout  ce  qu'il   façonne,  même  si 


la  matière  en  est  commune.  Nul  ne  saurait  sauver 
partant  d'originale  élégance  des  motifs  lehattus;  il 
accompagne  la  suite  des  demi-tons  descendants  avec 
iiUH  suhtile  simplicité;  il  joint  à  des  mélodies  toutes 
claires  d'artificieuses  et  délicieuses  dissonances,  ou 
bien,  par  le  changement  d'une  seule  note,  évite  la 
cadence  banale  et  conclut  par  surprise. 

.Nous  n'entreprendrons  pas  de  donner  ici  l'analyse 
des  pièces  de  Buxtehude;  remarquons  seulement  qu'il 
organise, en  strophes  de  même  ton, ses  compositions 
écrites  sur  basse  obstinée,  en  forme  de  chacone  ou  de 
passacaille.  Un  exemple  suffira,  d'autre  part,  pour 
montrer  comment  il  a  coutume  de  modifier  les  thè- 
mes des  fugues  auxquelles  de  courts  préludes  servent 
d'introduction  (n"  Vil  de  l'éd.  Si'itïa)  : 


Les  caractères  particuliers  de  l'art  de  Buxtehude 
apparaissent  surtout  dans  une  composition  en  lit  ma- 
jeur véhémente  et  forte  (1,  p.  17),  dans  la  pièce  en  tni 
majeur  (I,  p.  41),  dont  le  début  est  si  lumineux,  dans 
la  Toccdia  en  fa  majeur  (I,  p.  103),  dans  la  pièce  en 
sol  mineur  ([,  p.  7o),  enfin  dans  les  poétiques  chaeo- 
nes,  l'une,  en  mi  mineur,  déjà  mentionnée  (I,  p.  12), 
l'autre  en  ut  mineur  (I,  p.  6). 

Comme  les  musiciens  de  son  temps,  Buxtehude  est 
fort  parcimonieux  pour  les  conseils  d'exécution.  Par 
un  avis  analogue  à  ceux  que  Frocerger  donnait  déjà, 
il  nous  indique  du  moins  qu'il  désire  que  l'on  ne  joue 
pas  ses  pièces  avec  une  rudesse  uniforme  et  une  rigi- 
dité infiexible,  mais  con  discrezione''. 

Dans  ses  chorals,  Buxteuude  ne  témoigne  pas  de  la 
même  puissance  créatrice  que  dans  ses  autres  pièces. 
Il  s'en  tient  généralement  aux  procédés  connus,  s'a- 
bandonnaut  aux  développements  excessifs  de  l'école 
hamliourgeoise''.  Souvent,  il  présente  la  mélodie  eu 
solo,  ornée  et  soutenue  d'un  accompagnement  assez 
peu  significatif.  Cette  simplicité,  imprévue  chez  Bux- 
tehude, n'est  pas  sans  calcul  :  le  choral  Christ  vint  au 
Jourdain  nous  émeut  par  une  sobre  fierté,  et  les  der- 
nières mesures,  où  le  rythme  s'éveille,  semblent  bien 
nous  annoncer,  comme  les  derniers  mots  du  canti- 
que (1''"  strophe),  une  «  vie  nouvelle  »■';  de  même, 
les  chorals  Par  la  chule  d'Adam.  Dieu  est  notre  ferme 
rempart,  Puer  natiis  in  Belldeliem  (II,  p.  Sli,  p.  87, 
p.  ri.'i)  ont  une  digtnté  vraiment  religieuse.  Daiis  les 
versets  pour  le  Maijnifirat'\  la  musique  a  je  ne  sais 
quoi  de  large  et  de  vaporeux  qui  poui'rait  convenir 
aux  cérémonies  catholiques  ;  dans  le  Te  Deum,  au  coii- 


1.  Ouvr.  cité,  p.  20G. 

2.  Voye:'.  l'orncrncntalion  par  trails,  <ic  la  gramme  (ie>ccnilanlr  de 
la  pédal'i  ilans  sa  belle  chacone  en  jni  mineur. 

3.  Bi;xTicrH:nr.  donne  cet  avertissement,  dans  sa  pièce  en  mi  majciu- 
(p.  4'0.  Ues  mots,  à  discrétion,  avec  discrétion,  sont  emplojY'S  assez  >on- 
vi'nt  par  FnoDEnr.EU  (6d.  AnLEti  dans  les  lIcnlnniilfT  ticr  Toalatusl  w 

Ostcrrpich,  VI',  gigne  de  la  p.  38.  X-  p.  110,  p.  114.  p.  tlO). 

4.  Comparez  les  Chorals  1/  et  VI  du  second  volume  avec  ceuï  des 
organistes  liamltouijreoia  que  nous  avons  cités  plus  haut. 

3.   Ed.  nuid.  11.  p.  bO. 

6.  Il,  p.  18  et  p.  lli.  Le  thème  du  2"  verset  du  A/af/ni/ïcnt  puhl.  p.  18 
ressemble  au  th.  de  la  SpiriUitade  Giov.  Gaiîhii.m,  citée  plus  haut. 


traire,  tout  semble  inspiré  du  verset  qui  prédit  "  la 
venue  du  ijuge  »  ;  les  lignes  sont  dures  et  le  coloris 
sombre,  la  véhémence  des  motifs  a  quelque  chose  de 
farouche.  Il  faut  penser  au  Christ  avec  le  glaive  et  la 
balance",  il  faut  se  souvenir  que  ces  mots,  justus  et 
justifia  Dei,  «  étaient  un  tonnerre  »  dans  la  cons- 
cience de  Luther,  pour  comprendre  que,  dans  le  can- 
tique d'actions  de  grâces,  Buxtehude  lance  des  thèmes 
convulsifs  ou  tranchants,  avec  de  grands  arpèges  de 
basse  quiretentissent  comme  une  menace  (11,  p.  o5). 
Ce  Te  I)eumesl  la  seule  pièce  de  Buxtehude  où  une 
registration  particulière  soit  conseillée,  sans  précision 
d'ailleurs,  puisque,  dans  le  verset  Te  Marlijrum  (p.  56), 
un  manuscrit  olfre,  au-dessus  de  l'entrée  de  pédale, 
l'indication  Sc/tar/f  (cymbale),  jeu  qui  ne  se  trouvait 
pas  il  la  pédale  de  l'oi'gue  <le  LubeoU.  11  faut,  sans 
doule,  appliquer  cette  mentiim  à  l'un  des  claviers  ma- 
nuels; d'ailleurs,  l'àpieté  di's  jeux  de  nintalion  sied 
a  cette  musique  tourmentée,  el,  encore  que  nous  ne 
sachions  si  l'indication  vient  de  Buxtehude  ou  d'un 
copiste",  elle  correspond  bien  aux  ressoui'ces  qu'of- 
fraient les  orgues  du  xvii«  siècle.  Dans  l'orgue  de 
Sainte-Marie,  à  Lubeclc,  au  temps  de  Bu.xteiiudk,  il 
y  avait  o4  jeux,  avec  3  claviers  et  pédale'.  Au  grand 
orgue,  les  jeux  de  fonds  comprenaient  deux  II»  pieds, 
principal  et  quintaton,  deux  8  pieds,  octave  et  Sjtitz- 
/l()le;2  quatre  pieds,  octave  el  llùte  creuse;  les  jeux  de 
mutation  élaient  au  nombre  de  quatre  :  un  nasard 
(3  p.),  une  Rangrliquinlc  de  c|uatre  rangs,  une  cymbale 
de  quatre  rangs  aussi,  et  une  foiirniliire  de  l.ï  rangs- 
on  y  trouvait  eniin  uni:  trninpetli'  di:  l(i  pieds,  une 
trompette  et  un  Zin/;  do  8  pieds.  Le  positif  contenait 


7.  Dtns  le  Jiif/rmrul  il'riiicr  de  Memlîiifî,  on  voit  le  Cln-ist  sur  un 
arc-cn-cicl  avec  un  Ij-s  à  droite,  une  £pèc  â  gauche  de  la  tète  :  un  ango 
cuirassé  tient  la  lialance  (êgl.  Sainte-Marie  île  Ilatilzig). 

s.  Le  manuscrit  parait  avoir  été  rédigé  au  wn-'s.;  il  contient  beau- 
coup de  fautes;  pouripie  l'indication  du  re^-islre  soit  juste,  il  sufllt  do 
la  placer  une  lij^n'?  plus  haut. 

!1.  L'orgue  fut  ri'paré  en  1()70,  par  Mieli.  lîi-;nii;iii.  {C.  Srirui-,  Liiheo- 
Lisi-lœs  Ttml^ttiistlerli'xikiiii,  ISST,  p.  :i).  H.  Jnnu-KrnAi.  a  donné  en 
tïi.'i'.'nne  ilescription  de  l'oigue  de  l.nbeck.  Un  antre  inslrnnient,  placé 
dans  la  même  église,  coiuprend  'M  Jeux  (cf.  IJwlric/i  lluj-/rltudi\ 
p.  471).  L'orgue  de  BuxTP.nuuic  est  reproduit  dans  l'cxcolleute  cludo  do 
Kl.  Félix  U.vut.Ei.  (^t-«  Ori/anistcSf  Laurens,  p.  4U;. 
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un  liouiilon  île  16  pieds,  et  l  jeux  do  fonds  de  huit, 
principal,  Bhickllutc.  tlCite  ci\'use  et  quinl.ilon;  une 
■octave  de  4  et  une  Spk'l/tiile  de  2;  les  jeux  d'anches  y 
étaient  de  10  pieds  [Dulcian)  et  de  8  (Brtai^i/'ei'/f ,  ii'- 
gale  en  entonnoir  et  voix  humaine);  une  Srsiiiiidllcni 
(2  rangs),  une  Iburnilure  (u  rangs)  et  une  cynihale  i4 
à  5  rangs)  complétaient  les  ressources  de  ce  clavier. 
Au  récil,  on  avail  principal  et  l>onrdon  de  8  pieils,  oc- 
tave et  lliite  creuse  de  4,  Vcldpfeife  cl  Gcmsiiorn  de  -2, 
■cromhorne  et  régale  de  8,  sifflet  (t  1  •2\,Ses(jiniiltiTi( 
(2  r.l,  cymbale  (3  r.)  et  fourniture  (S  r.)  Les  l.'ijeux  de 
la  pi'dale  élaient  un  principal  de  32,  un  ironibone 
de  -2*  (commençant  au  fn),  une  sonbasse,  nn  princi- 
pal, un  Dulcian  et  un  trombone  de  16,  une  octave, 
un  bourdon,  une  tronipelle  et  un  cromhorne  de  S. 
une  octave  de  l-,  une  Baucrnllotc,  un  cor  de  huit  et 
un  cornet  de  2,  et  une  fourniture  à  0  rangs. 


Parmi  les  élèves  de  Buxteuude,  nous  devons  men- 
tionner Daniel  Ericu,  G.-D.  Leidin'g,  Vincent  LCbehk 
«t  Nicolas  liiuîHN's. 

L'n  choral  de  Daniel  Kmcu,  organiste  à  Giislrow  en 
1660,  a  été  publié  par  M.  Str.mbe  (Choralvorspiele 
■altcr  Meistcr,  n"  14)  :  nous  y  remarquons  la  même 
fermeté  un  peu  hautaine  que  dans  certains  chorals 
de  son  maître,  l'ne  autre  composition  est  tout  à  fait 
dans  la  manière  des  musiciens  hambourgeois.  lùucii 
la  tiaite  comme  une  véritable  variation  pour  le  cla- 
vecin, adaptée  à  l'orgue,  et  il  y  mélange  les  procédés 
particuliers  à  chacun  de  ces  instruments,  employant 
tantt'it  les  notes  répétées,  tantôt  la  double  pédale.  Ce 
«boral  a  étéconsirvé  par  J.-G.  Waltuer  (ms.  Praid^en- 
berger,  pp.  201-206).  Dans  les  variations  de  Leiding 
sur  le  chant  de  .Noël  «  Avec  quelle  beauté  brille  l'i- 
toilc  du  matin  »,  ligurent  aussi  les  notes  répétées,  et 
les  elTets  d'écho  y  sont  encore  dans  la  tradition  des 
maîtres  allemands  du  Mord.  Cette  œuvre  est  conservée 
dans  le  même  recueil  que  la  précédente  (ms.  Fraidien- 
berger,  pp.  204-263). 

De  Vincent  Li  beck-  (i6o4-1740),  organiste  à  Stade 
(1674),  puisa  Hambourg  (17  02),  on  té  té  publiés  six  pré- 
ludes et  fugues,  et  deux  compositions  sur  le  choral. 
La  Ibrce,  l'emportement,  la  fraîcheur,  rappellent  sou- 
vent Ruxteiiude,  ses  procédés  aussi.  Bien  que  Llbkcr 
n'impose  pas  de  transfoimations  rythmiques  à  ses 
thèmes  de  fugue,  il  suit  cependant  son  maître  dans 
la  construction  de  ses  pièces;  il  aime,  comme  lui,  les 
elfets  de  contraste,  les  surprises,  les  motifs  formés 
•de  notes  répétées,  les  basses  bondissantes  et  sûres, 
qui  semblent  marquer  la  mesure  à  gros  coups,  pour 
gouverner  un  chœur  de  géants.  Que  l'une  de  ses 
fugues  commence  à  peu  près  comme  une  fu;.^ue  de 
Blxtehlde,  m.  Seiffert  l'a  montré,  en  rapprochant 
d'ailleurs  ce  dessin  mélodique  d'autres  dessins  de 
même  sorte  louvr.  cité,  p.  207 1.  Cne  série  de  6  versets 
sur  le  choral  «   Maintenant,  rendons  grâces  au  Sei- 


gneur »  doit  être  rapprocliée  des  chorals  d'iMiicu  et 
do  Leidin'c,  que  nous  venons  de  citer.  Le  choral  «  Je 
crie  vers  toi.  Seigneur  Jésus-Christ  »  est  développé 
par  les  mêmes  moyens  de  composition  et  de  dispo- 
sition que  les  longs  chorals  à  deux  claviers  et  pédalo 
deRKiNCKBN  et  de  Huxteiiude'. 

Nicolas  Bruiins  est  certainement  le  disciple  le  plus 
fidèle  de  Buxïeiiude;  il  faut  regretter  seulement  que 
sa  carrière  ait  été  si  courte,  et  que  ses  oHivres  soient 
si  rares.  Né  à  Svabsted  en  ICôo,  il  étudia  vers  1681  à 
Lubeck,  devint  en  lliSO  organiste  à  lliisum,  et  mou- 
rut en  1607'-.  Il  avait  été  pendant  quelque  temps  orga- 
niste à  Copenhague,  sans  doute  sur  la  recomman- 
dation de  son  maîlre,  et  ce  séjour  dans  la  capitale 
danoise  ne  fut  |ienl-ètre  pas  sans  développer  eu  hii  le 
talent  d'écrire  une  musique  brillante  et  forte,  puis- 
que, dans  cette  ville,  on  avait  coutume  de  donner 
des  concerts  d'orgue  à  l'église.  Bruuns  aimait  d'ail- 
leurs les  rafllnements  de  viituosité  :  il  [larait  que, 
violoniste  excnllent,  il  se  plaisait  ii  jouer  à  plusieurs 
partiessur  le  violon,  en  s'accompagnantsur  la  pédale 
de  l'orgue.  Par  son  prélude  en  sol  majeur,  qui  a  été 
publié^,  nous  voyons  que  l'usage  de  la  double  pédale 
lui  était  familier.  Cette  composition  agitée  est  tout  à 
fait  dans  l'espritdes  uuivres  de  Bl'xteiiudë  :  les  phra- 
ses houleuses,  les  tourbillons,  les  frémissements  des 
basses  nous  montrent  bien  quels  sont  les  modèles  de 
BnuuNS. 

Dans  la  fugue  qui  suit  ce  prélude,  c'est  encore  la 
manière  du  maître  de  Lubeck  qui  se  reconnaît  dans 
les  transformations  du  thème. 

D'une  autre  pièce  de  Bruhns,  celui  qui  l'a  signalée 
pour  la  première  fois,  M.  Werner  Wolffiieim,  a  pu 
dire  avec  raison  qu'il  serait  permis  de  l'appeler  «  ro- 
mantique »*.  C'est  un  prélude  en  mi  mineur,  dans 
lequel  deux  épisodes  fugues  se  dégagent  d'une  série 
de  fragments  de  forme  plus  libre,  où  le  compositeur 
a  mis  une  incomparable  diversité.  On  dirait  qu'il  a 
réuni  les  meilbures  pages  d'un  livre  d'esrpjisses,  où 
les  idées  sont  bien  déterminées  déjà,  mais  non  déve- 
loppées. Cette  succession  d'incidents  ne  laisse  pas 
de  paraître  un  peu  saccadée,  et  cette  impétueuse 
variété  communique  à  certaines  parties  du  prélude 
quelque  chose  de  haletant;  mais  une  telle  inquiétude 
ne  fait  qu'ajouter  à  la  poésie  de  l'ojuvre  de  Bruiins. 
S'il  prodigue  ici  les  confidences  passionnées,  et 
semble  dissiper  ses  biens  sans  atlendi'e  le  temps 
de  les  voir  fructifier,  c'est  que,  peut-être,  il  a  pres- 
senti qu'il  devait  se  hâter  de  dire  ses  secrets  tels 
quels.  Il  livre  ainsi  un  peu  confusément  les  pro- 
messes de  beaux  poèmes  que  la  mort  l'empêcha 
d'écrire,  car  il  y  a  bien  assez  de  substance  dans  cette 
composition,  pour  en  façonner  plusieurs  pièces  dilîé- 
reutes.  Lu  musicien  parcimonieux  aurait  tiré  tout  u>n 
prélude  de  cette  phrase  âpre  et  mélancolique  pai- 
laquelle  il  commence  (A;;  on  ferait  une  pastorale  de 
ces  trois  mesures  à  12/8  qu'il  lui  sufiit  d'énoncer  (Bj; 
nul  ne  se  contenterait  d'un  siciliaito  si  bref  (C)  : 


1.  On  doit  à  M.  Goltlieb  11  Amis  uno^-dilion  de  Lout  ce  qu'il  a  pu  léti- 
nir  de  Vincent  LCbeck  :  Klc'  ken,  1921).  P.  4  et  pp.  soiv.,  oii  remar*iiio 
'l'usage  de  1.-1  pédale  â  2  parties.  —  Observons  aussi  que  V.  IjÏ'ceck 
aiiiie  les  fugues  doubles. 


Le  pii-e  de  litu-in-  'riit  de  I.ubi'ik. 
Fr.  CuMïien.  Mu-sirn  sacra,  1,  p.  7. 
Uach-Jahrbuch  l'JI2. 
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Les   parties    fuguées    de    ce    prtilude    ont    seules 

quelque   développement,   la  première  surtout,  dans 

laquelle   Bruhns  accole    au  thème   chromatique  un 

coiilre-sujet  opiniâtre,  comme  dans   une  fiir/a  dop- 

■pid  (A);  quant  à  la  seconde,  mélodieuse  et  lasse  (B), 


elle  se  perd  bientôt;  d'amples  accords  en  soutien- 
nent ou  en  absorbent  le  thème,  et  la  péroraison  est 
toute  pareille  à  la  péroraison  il'iin  chœur  où  un  so- 
liste alternerait  avec  l'ensemble  des  voix  et  desjns- 
truments  (C)  : 


0  a  '' 

1       1 

i       j       j 

a     1 

,             1 

i^     \     ^ 

ihi b-nl 

t^ 

— b — 

J       '^ 

\i\'^   j-n 

^^—frl 

"^ — ^ ' 

m -1 1 

LfM^ 

— asd 1 

" 

r  :  ^ 


Aussi  bien,  celle  analogie  avec  la  musique  des 
cantates  n'est  pas  la  seule  dans  ce  prélude  :  dans  la 
suite  d'intermèdes  qui  sépare  les  deux  fugues,  on 
trouve,  après  un  passage  en  accords  brisés  (llarpe(j- 
ijio),  une  lente  progression  dont  les  termes  sont  sé- 
pai'ès  par  des  silences;  c'est  ainsi  que,  bien  souvent, 
bietrich  Buxteiiude  prélude  à  ses  compositions 
clianlées,  et,  pour  que  ce  souvenir  soit  plus  évi- 
(li'nt,  HtiuHNs  emploie  ici  (mes.  2-3  et  b-6)  une  for- 
mule chi'Oinati()ue  assez  fréquente  dans  les  œuvres 
du  maître  de  Lubeck.  Le  court  ]ireslo  qui  contraste 
avec  cette  période  entrecoupée  serait  de  même  en 
bonne  place  dans  quelque  Sinfonia  d'introduction, 
et  les  notes  répétées  à  la  basse,  dans  Vadaijio  voisin, 
sont  encore  dans  le  style  d'orchestre  de  Iîuxtriiude,  et 
avec  une  signiricalion  fixée. 

Tels  sont  les  principaux  éléments  de  cette  œuvre 
vigoureuse  et  troublée  qu'il  faut  souhaiter  de  voir 
jMiblierau  plus  tût'.  La  môme  mobililé  passionnée 


se  révèle  déjà  dans  un  choral  de  Bkuhns,  autant  du 
moins  que  le  genre  trailé  peut  adniettr'e  de  fantaisie; 
c'est  par  là  que  cette  composilion  se  distingue  des 
longs  préludes  variés  de  Mkincki:n  et  de  Huxti-iiude  oui 
le  développement  est  suitout  ornemental,  tandis  que, 
chez  Bkuhns,  le  sentiment  y  a  plus  do  part.  11  suflit 
de  rappeler  que  celte  pièce  esl  édilée,  et  que  le  re- 
gretté collaborateur  de  l'Eiiciirlo/icilie  Alexandre 
(«uiLMANï  l'analyse  dans  un  travail  parliculier  sur  les 
formes  de  la  musique  d'orgue.  Etilin,  je  ne  peiiï  que 
signaler,  de  Bhuuns,  une  composition  que  M.  Woli'f- 
uiîiM  mentionne  dans  le  ISach-.lahrbiwli  de  1912 
(Die  MoUerscke  llandschrif'l). 


On  peut  considérer  Johann  PACHELnEi,   comme  un 


1.  Je  reiiiercift  M.  WoLiriiKiM  do  m'avoir  cotnmuniquô  une  copie  de 
ceUe  belle  pièce.  Les  ciliiliong  que  j'en  dunne  ne  j>euvcot  (jue  pro\o- 
i|uer  le  désir  do  la  coniiuiU'e  tout  entière. 


TEClIXIOlb'.  ESTHÉTlnVE  ET  PÉDAGOGIE 


L'ART  DES  ORGANISTES    rm 


véritable  chef  d'école.  Plusieurs  l)Oiis  musiciens 
furent  ses  élèves,  et  son  iiilluence  asit  sur  beaucoup 
d'autres.  Parmi  les  premiers,  qui  travaillèrent  sous 
sa  direction,  on  peut  nommer  ses  disciples  d'Erlurt^ 
Andréas  Nikolaus  Vetteu  et  Johann  Ileiniich  Hltt- 
STEDT  ;  les  seconds  qui,  sans  recevoir  ses  leçons,  prirent 
conseil  de  ses  (vuvres,  soûl  fort]uomlireu.\  ;  cerlaius 
sont  restés  peu  connus,  .Andréas  Armsuorf  et  Johaun 
TiRAFi-,  d'aulies,  tels  que  (ù'ory  Friedrich  Kaiifman.n, 
Goltfried  Kirciiiioff ',  sont  moins  oubliés  ;  enfin,  la 
réputation  de  Joli.  Clirist'opli  Bach,  de  J.  Miciiakl 
Bach,  de  J.  Berniiardt  Hacm  et  de  J.  Gottfried  Wai.- 
TiiER  ne  s'est  jamais  perdue. 

Dans  son  prélude  au  Gloiia  in  excchis  allemand, 
écrit  à  3  parties,  Vettfr  annonce  en  contrepoint 
ciiaque  phrase  du  choral,  dont  la  mélodie,  présentée 
à  la  pédale,  est  accompagnée  par  de  volubiles  pas- 
sages en  tierces-. 

Parfois  il  se  coulenle  d'ajouter  une  basse,  de  mou- 
vement continu,  au  chant  du  canlique. 

Le  même  procédé  d'écriture  à  2  voix  n'est  pas  né- 
j,'lif;é  par  Joli.  Heinricli  Rlttstedt.  Cet  organiste  d'Kr- 
l'url  (I666-I727i,  loi  formé  par  Joh.  Pacmelrel,  lirait 
vanité  de  ce  qu'il  avait  eu  un  tel  maîtie.  «  Chacun  ne 
peut  être  élève  de  Paciielbel,  »  lui  concédait  ironi- 
quement Joh.  Mattheson,  au  cours  d'un  débat  qu'il 
entretint  avec  lui,  au  sujet  des  muances.  «  Ut  rc  mi  fa 
sol  la,  tola  Miisira,  »  prétendait  Buttstedt  (1717),  à 
quoi  Mattheson  répliquait  :  «  Ut  re  mi  fa  sol  la,  todle 
iniorte)  Miisica.  »  M  Seiffert  a  montré  comment 
se  manifeste,  dans  un  prélude  et  un  Capriccin  pour 
clavecin,  l'iidempérante  virluosilé  d'un  compositeur 
capable,   par   ailleurs,    d'écrire   en  bon   style.    Car 


Bl'ttsteut  sait  manier  la  double  fugue,  soit  à  la  fin 
d'une  Canzonn  où  il  combine  le  premiei'et  le  dernier 
des  cini]  thèmes  traités  successivement,  soit  pour 
terminer  un  Rirercar  où  il  a  d'abord  développé  sépa- 
rémient  les  deu.K  thèmes  qu'il  rapproche  à  la  lin;  il 
se  plail  aussi  aux  harmonies  enchaînées  par  des  re- 
tards'^  Dans  certains  de  ses  chorals  su  retrouve  la 
même  exubérance.  La  même  sagesse  aussi  :  le  pré- 
lude au  canlique  »  Aie  pilié  de  moi,  ù  Seigneur 
Dieu  11,  est  d'une  gr'ave  coutinuilé.  Nous  remar'quons 
au  contraire  dans  les  variations  sur  «  Je  cr'ie  vers  toi. 
Seigneur-  Jésus  »,  de  la  séchei-esse  et  une  frivole  re- 
cherche d'elTels  mécaniques;  dans  «  Si  Dieu  n'édifie 
pas  la  demeure  »,  les  accords  détachés  sont  assez 
déplaisants,  et  le  même  abus  donne  une  allure  un 
peu  sautillante  à  la  3'^  des  variations  sur  «  0  Dieu, 
toi  le  Dieu  bon  »,  dont  le  premier  verset  a  de  la 
grâce,  non  sans  quelque  affectation  toutefois  ;  le 
prélude  au  cantique"  La  troupe  des  anj^'es  vint  du 
ciel  »,  assez  ample,  n'est  pas  exempt  d'entlure*'.  En- 
fin, un  ver'set  de  «  Maintenant  réjouissez-vous,  chers 
chrétiens  »,  nous'i'appelle  heureusement  Paciielrel^, 
et  par  la  disposilion  à  3  pirties,  et  par  le  sentiment. 
Jakob  Aot^uNG  considère  Andréas  Armsdorf,  orga- 
niste à  Erfurt  (1- 16fl9),  comme  un  compositeur  fé- 
cond, dont  les  œuvi'es  n'étaient  pas  très  fortes,  mais 
1res  agréables  à  entendre'"'.  Les  quelques  chorals  que 
nous  connaissons  de  lui''  ne  témoi;.'nent  pas  d'une 
imagination  bien  vive, ni  d'une  science  remarquable. 
Quelques  mesures  feront  juger  de  cet  art  médiocre; 
je  les  tire  du  cantique  Wer  nur  den  lieben  Gott  làsst 
icalten  : 


p^iCbj:::^ 


m 


(\  r  'r^^^ 


^ 


^ 


C'est  aussi  comme  un  témoijinage  du  style  moyen 
de  la  musique  d'orgue  thuringienne  à  la  fin  du 
3;vii<^  siècle,  que  nous  signalons  ici  le  trio  que  Joh. 


t.  Ce  que  l'on  savait  de  ces  organistes  a  été  considérablement  aug- 
menté pir  deux  études  eitrèmement  intéressantes  de  M.  Seiiff.ut  : 
Vas  Mijtaur  Ta'julatxirbnch  von  1760,  et  Dtis  Plauencr  Orti''lbttch 
110»  nos  iArchir  fur  Musikicisseiischaft,  I,  4,  1010,  et  II,  3,  19i01. 

t.  Les  excinples  que  je  donn**.  et  beaucoup  d'teuvres  que  j'indique 
dans  ce  cliapitre,  se  trouvent  dans  le  ms.  dit  de  Frankenberger,  que 
M.  le  D'  S  -HECm.FER  m'a  permis  d'étudier  longuement  :  je  ne  saurais 
assez  le  remercief. 

3.  Voyez  la  Gfsch.  der  Klaviermusik  de  M.  Seiffebt,  p.  233, 

4.  Publ.  M.  K.  SrRACDE  {Choralvorspiele  aller  Jileislfr,  p,  47). 

.5.  Voyez,  dani  les  Chornlvorspiele  publ.  par  M.  Stracbe,  le  can- 
tique de  NoCl  m"  31). 

(i.  AnleiiXing  zu  der  mitsikalischen  Gelahrtheit,  1738,  p,  68S. 

7.  M.  Seiffert,  dans  l'étu  le  récente  citée  plus  haut  {Dos  Plauener 
Or'jelhuch),  signale  beaucoup  de  chorals  encore  inédits. 


GiiAFF,  né  à  ErfurI,  mort  à  Magdebourg  (1709),  a 
composé  sur  le  choral  <<  Toi  qui  es  triple  en  Ion 
unité  >i,  exemple  intéressant,  d'ailleurs,  de  l'emploi 
continu   d'une  certaine  formule  d'accompagnement. 

Gottfried  KrRCHuoFF,  qui  fut  organiste  à  la  Markt- 
hirche  de  Halle,  tente  aussi  de  donner  l'unité  musi- 
cale à  des  versets  de  choral,  par  le  moyen  d'un 
contrepoint  de  dessin  constant.  Dans  le  «  Notre 
père  »,  il  s'efforce  de  maintenir  au-dessus  de  la  mé- 
lodie les  volutes  déterminées  à  l'avance  d'une  ara- 
besque assez  maladroite. 

Avec  plus  de  rigueur  et  plus  d'habileté,  il  établit 
son  prélude  au  cantique  »  Je  t'aime  de  tout  cœur, 
ô  Seigneur  »,  sur  une  période  obstinée  où  il  reproduit 
les  premières  notes  du  chant. 

Il  essaye  de  développer  les  procédés  de  Pachelbel 
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dans  un  prélude  au  «  Psotre  père  »  où  cliiique  frag- 
ment du  cantus  firmus  est  non  seulement  annoncé 
dans  le  contrepoint  d'accompagnement  et  présenté 
au  soprano,  mais  repris  encore,  en  valeurs  diminuées 
el  forte,  sur  le  positif. 
,     Enfin  il  traite  le  choral  «   Aie  grande  joie,  ô  mon 


âme  »,  en  deux  versets  successifs;  dans  le  premier, 
à  trois  voix,  la  mélodie  placée  au  ténor  est  accom- 
pagnée, au  dessus,  d'un  contrepoint  iiiinterronipu 
assez  mélodieux  (A)  ;  dans  le  second,  la  ressem- 
blance avec  une  composition  d'orchestre  est  mani- 
feste (B)  : 


Freu.diolis.elir,  o  meiue.  JSeeie,. 


Chez  G.-F.  Kauffman.n  (1679-1735),  organiste  à 
Mersebourg,  le  métier  est  assez  vulgaire,  mais  cer- 
tains détails  ont  de  l'intérêt.  Si  le  contrepoint  semble 
parfois  pénible  et  banal,  la  manière  même  dont 
Kauffu.\nn  adapte  ses  pièces  à  l'orgue  nous  apprend 
bien  des  pelits  secrets  que  des  compositeurs  plus 
savanis  ont  dédaigné  de  nous  transmettre.  Beaucoup 


de  ses  chorals  nous  sont  parvenus  avec  des  imlica- 
tions  de  registres  :  il  est  utile  de  reproduire  le  début 
de  ces  versets,  où  l'on  voit  comment  les  organistes 
allemands  du  xvni=  siècle  associaient  les  jeux,  et  les 
choisissaient  de  préférence  à  d'autres,  suivant  le 
caractère  de  la  composition'  : 


Nun  frf'ut   euch,  liehe  Christen   gemein  (Vers  1) . 
\     Vivuce  ._. 


Viix  humana  et  Viola  di  gatnba 


1.  Ces  l'xeiniiks  soul  loajoui's  cmprunlès  au  nianuscnl  dit  de  Krunkun 


l)ei-j,cr  (liibl.  ScriKOiiL 
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CFag.et  Genishorn) 


Vors2.   Bourdon    de   8  p.,fl.tr;iv.  de  4 


u  . 

Horr  Josu   Christ,  du  hochstes    Gut  ! 


Principal  du  8  p.  Octave  de  4  et  octave  de  2  p.    ~  , 


leh  ruf  zu  dir,  fferr  Ji-su  Christ 

Oberwerck:  Sesquialtera  odcr  Cornet.  Hauptwerck:  Bombardt,(!.uiiitad.l6f.  Principal  8  f. 


Ces  quelques  citations  qui  servenf  à  l'histoire  de 
la  technique  particulière  de  l'orgue  font  d'ailleurs 
paraître  les  défauts  de  KAi'FFUAN>i  :  l'allé^'resse  lourde 
de  «  La  bouche  des  ignorants  parle  »  (D)  tient  pres- 
que de  la  caricature  ;  dans  ■<  Je  crie  vers  toi,  Seigneur 
Jésus-Christ  »  (Cl,  l'aljsence  de  recueillement  est  une 
olfense  au  texte:  enfin,  dans  «  Réjouissez-vous,  chers 
chrétiens  »,  le  premier  verset  a  plutôt  la  tournure 
d'une  transcription  de  cantate  que  d'une  véritable 
pièce  d'orgue.  Celte  confusion  des  genres  n'était 
d'ailleurs  point  condamnée  alors,  et  Kauffmann  pro- 
fite de  la  tolérance  commune  en  d'autres  cas  encore, 
par  exemple  dans  le  second  verset  de  «  Le  salut  nous 
est  venu  ». 

A  vrai  dire,  cette  libei'té  profane  lui  convient  mieux 
que  la  méditai  ion  :  il  ne  sait  pas  être  grave  et  rester 
naturel.  Le  premier  vi-rset  du  même  choral,  où  il 
croit  prendrel  allure  d'église,  est  un  amas  de  formu- 
les scolastiques;  el,  dans  "  Je  ne  veux  pas  me  séparer 
de  Dieu  »,  le  souci  d'être  digne  le  glace.  Toutefois, 
daos  un  trio  sur  «  Si  Dieu  n'édifie  pas  la  demeure  », 
il  concilie  heure usement  l'élégance  et  le  sérieux. 

Avant  d'étudier  les  œuvres  des  Bach,  il  nous  reste 
à  considérer  les  travaux  de  Joh.  Gottfried  Waltiier, 
organiste  fécond  et  de  bonne  école'.  C'est  un  maître, 
mais  de  second  ordre,  et  il  n'excelle  vraiment  que 
dans  les  compositions  où  la  patience  peut  suppléer 
à  la  force  créatrice.  Il  écrit  habilement,  et  avec  une 
élégante  diversité.  Fort  adroit  dans  les  pièces  en 
canon,  il  résout  tous  les  problèmes  avec  aisance, 
mais  cette  imperturbable  facilité  finit  par  lasser,  et 


1.  L'autobiographie  di?  Walther  a  été  insérée  par  Mattheso.n  dans 
S2L  Grun-llage  einer  Elwen-Pforti^,  1740,  p.  3S7. 


l'on  est  tenté  de  dédaigner  ce  qui  paraît  lui  coûter  si 
peu.  11  manque  d'ailleurs,  parfois,  de  profondeur  et  de 
justesse  dans  l'expression  :  quand  il  veut  émouvoir) 
il  lui  arrive  d'être  déclamatoire,  ou  trop  recherché, 
ou  sentimental  avec  fadeur;  quand  il  désire  attein- 
dre à  la  grâce,  il  s'arrête  à  la  coquetterie,  et  sa 
mélancolie  même  est  maniérée.  De  tels  défauts  se 
remarquent  surtout  dans  les  suites  de  variations 
où  le  souci  de  trouver  des  contrastes  peut  l'égarer  2. 
L'uniforme  sérénité  lui  va  mieux,  par  exemple  dans 
le  prélude  au  choral  «  Dans  ma  détresse  je  crie  vers 
toi  »,  où  il  semble  inspiré  par  la  dernière  strophe, 
pleine  d'espoir".  Il  y  a  de  la  noblesse  dans  <(  Aie 
pitié  de  moi,  ô  mon  Dieu  »''  ;  le  prélude  "  Loue  le 
SeiL'neur,  le  roi  puissant''  »  est  solennel  et  triomphant, 
et  VValtuf.r  met  de  la  puissance  et  de  l'ampleur  dans 
le  1"  verset  de  «  Notre  Dieu  est  une  solide  forte- 
resse »  ''. 

Par  ses  variations,  comme  parla  forme  de  beaucoup 
de  ses  chorals,  Walther  imite  PAcnELBEi..  Mais  par 
son  goftt  pour  les  exercices  de  contrepoint,  il  se  rap- 
procliede  Joli.  ïuEiLE  qui,  à  la  fin  du  xvii"  siècle,  avait 
ranimé  les  éludes  scolastiques  en  Allemagne''.  Dans 
.4f/t  Gotl  itnd  Herr  (p.  4  del'éd.  SEiFFBnT),il  forme  un 


:i.  11  c^L  facile  (le  reconnaître  ces  défauts  dans  les  partlte  ou  varia 
lions  puliliécs  <l;ins  les  recneiU  do  Mh  SriiAoïtE  (cf.  l'éd.  complète 
dans  les  Deiiknuitei'  deutuchi'-v  Tonkun&t,  1"'  ?érie,  vol.  26-^7,  p;  1 
p.  167,  p.  217  ,  vair  aussi  .Set'^Heur /'-'««*,  touvne-toi  vers  nous,  p.  9i) 

:{.   Cliorairorapifle  aller  Mcislrr,  n"  30  (éd.  complète,  p.  38)» 

i.  HiiTEK,  11.  n-  112  (éd.  compl.  p.  58). 

;,.  CliùriUvorspiele  aller  J/cis/er,  n"  41  (éd.  compl.  p.  148),  Il  y  a 
de  la  gran,leur  aussi  dans  //uc  Dirji  le  Père  vouJi  nssi^tr  (éd.  compl, 
p.  74;  qui  Ijgiirc  a  tort  parmi  les  fiièces  de  bACU  (Teter»,  VI,  p.  62). 
L'erreur  a  déjà  été  -■jignalee  par  ScirrA. 

6.  Kilition  complète  p.  54.  Cette  édition  est  due  a  M,  SErrFEflT, 

7,  Du'trich  Bu-rteliude,  p,  i-2'J  et  pp,  suiv. 
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canon  entre  le  ténor  et  la  basse  ;  dans  Hcrr  Jesu 
Christ,  u-ahr  Mensch  undGotl  (même  éd.,  n°  i7),  il  ren- 
verse le  contrepoint  donné  par  la  basse,  el  l'exprime 
au  soprano  (2'=  et  3°  versets)  et,  dans  les  versets  sui- 
vants, retourne  tous  les  molifs  (p.  115);  dans  Wo 
soll  ii-h  /Hehen  hin  (p.  247),  il  Irace  de  belles  lignes 
d'accompagnement  dont  ïevolutio,  ornée,  figurera 
dans  la  strophe  suivante. 

Les  pièces  que  Walther  ne  fonde  pas  sur  le  choral 
nous  rappellent  aussi  la  manière  de  Pachelbel  :  la 
fugue  d'un  Prcludio  con  fiiga  en  itt{p.  253)  esl  écrite 
sur  un  de  ces  thèmes  longs  et  animés  comme  les  aime 
le  maître  de  Nuremberg;  de  même,  la  fugue  en  fa 
(p.  266),  dont  le  sujet,  d'ailleurs,  comprend  des  notes 
répétées. 

D'autre   pail,  un  Prehidio  con  fitga  en  sol  (1741, 
p.  271)  et  un  Concerto  (1741,  p.  275)  nous  montrent 
comment  Walther  sut  s'assimiler  les  formes  de  la 
musique  italienne  à  plusieurs  instruments.   Les  ar- 
rangements d'œuvres  d'ALBiNONi  (p.  285  et  p.  289|, 
de  Gentili  (p.  303),  de  Gbegori   (p.  306),  de  Mangia 
(p.  309),  de  Taglietti  (p.  330),  de  Torelli  (p.  346  et 
p.  350),  et  ses  variations  sur  une  basse  de   Corelli 
(j.  301),  nous  montrent  avec  quelle  atleiUion  et  quel 
intérêt  il  étudia  ces  compositions  étrangères.  Dans 
son  Prelitdio  con  Fuga  en  la  (p.  268),  on  reconnaît,  à 
la  verve  à  l'enliain  continu   de   la  musique,  à  l'ai- 
s.ince  des  modulations,  qu'il  tira  profit  de  son  étude. 
Entre  1683  et  1727,  l'orgue  de  l'église  Saint-Piene 
et  Saint-Paul,   où  jouait  Walther,  à  Weimar,  était 
ainsi  composé  :  Grand  orgue,  quintalon  de  16  pieds, 
principal,    bourdon,   viole  de   gambe,  Gemshorn   el 
trompette  de  8,  prestanl,  doublette,  quinte,  fourni- 
ture à  4  rangs,  cymbale,  deux  tremblants  et  accou- 
plement de  la  pédale;  Positif,  bouidon  et  quinlalon 
de  8  pieds,  principal,  petit  bourdon  et  flûle  de  4,  sif- 
flet de  2,  tremblant,  accouplement  de  la  pédale,  et 
Cymbclstern^  ;  Pédale,  sousbasse  et  trombone  de   16 
pieds,  trompette  de  8  et  cornet  de  2.   Rien  que  les 
accouplements  aient  sans  doute  compensé  en  quelque 
mesure  le  défaut  de  jeux  de  fonds  de  8  pieds  à  la 
pédale,  il  se  peut  que  celte  imperfecliou  de  l'orgue 
de  Weimar  ait,  comme  le  fait  observer  M.  Seifrert-, 
contribué  à  limilerchez  Walther  l'usage  de  la  pédale, 
beaucoup  moins  développé   que  chez   Buxtehude  et 
J.-S.  Bach3. 


Comme  les  Fiori  nmsicali  de  Frescobaldi  (1635), 
VAnnuale  (1645)  de  G.-B.  Fasolo  est  destiné  à  faciliter 
aux  organistes  le  devoir'  de  préluder  ou  de  l'épnndre 
au  plain-chani,  soit  à  la  messe  ou  aux  vêpres  (hym- 
nes et  Magnificat),  soit  au  Te  Dnim.  Quatre  pièces 
fuguées  se  trouvent  à  la  lin  du  livre;  elles sonl  écriles 
sur  les  thèmes  si  souvent  employés  de  la  Rergamasca, 
la.  Girolmeta,  la.  Bassa  Fiamcnga,  et  ce  u  livre  d'or- 
gue »  renferme  le  moiU  ut,  re,  mi,  fa,  S(d'\ 

Tandis  que  Fasolo  écrit  presque  exolusiveinenl  pour 


1.  On  iipjielnit  ainsi  de  |iijlitcs  rymbales,  de  mi'nie  altiagc  que  \> 
cloches,  qui  .s'en!re-cbo(|uaicnt  s'  le  lenl  du  sonfllel  les  niettailt 
niouverneut.  Au  .win"  s.,  ce  lintcmrnL  semblait  di^jà  ridicule  l'i  ce 
laina  ;  cf.  Adlcng  {Anleituny  zu  dcr  muafkalisclien  Grlalirtlwit,  17;i 
p.  403). 

2.  Prérace  de  l'éd.  citée,  p.  vui. 

3.  Dans  son  étude  sur  le  Platti-ncr  Orgelbuch,  M.  Seifikiit  doni 
la  registr-ation  du  choral  de  Wai.-iher  Bilf  Gott;  raccompagiienic 
par  la  fîamhe,  le  cbanten  canon  j  ar  le  principal  et  la  Srsf/iiinhe, 
du  posilir,  d'une  part,  el  le  coi'net  de  la  pédale,  de  l'aulrc, 

■'t.  Voyez  quelques  versets  dans  le  livi-e  si  souvent  cité  de  UriT 
(11,  p.  36j  et  le  deliul  de  la  bcrganiasque  (I,  p.  38). 


l'orgue,  el  l'orgue  d'église,  Michelangelo  iiossi  corn" 
pose  en  claveciniste.  A  la  vérité,  il  intitule  ses  pièces 
Toccafe  e  Corrcnti  d'intacolatiira  d'organo  e  cimbalo 
(liome,  1657,  2'=  éd.),  mais  il  faut  observer  que,  parla, 
il  veut  dire  seulement  que  ses  œuvres  sonl  données 
en  tablature  d'orgue  et  de  clavecin,  lablature  qui  est 
commune  aux  deux  instruments^.  Il  ne  nous  appar- 
tient donc  pas  de  parler  ici  de  ses  travaux. 

Dans  un  recueil  publié  à  la  lîn  du  wii»  siècle  par 
Giulio  Cesare' Aresti,  organiste  à  Bologne'',  sont 
réunies  des  pièces  de  divers  composileurs  ilaliens  du 
temps.  Le  titre  même  nous  avirlit  que  le  départ  n'y 
est  point  fait  entre  ce  qui  est  destiné  à  l'orgue,  ou 
préparé  pour  le  clavecin  :  sonates  (sic)  rfu  organo  o 
cimbalo,  lisons-nous  dans  la  seconde  édition  «  1res 
exactement  corrigée  »  qu'en  donna  Eslienne  Roger, 
d'Amsterdam  (Bibl.  nat.,  Vm"  1850).  Ces  œuvres  sonl 
empruntées  à  de  «  fameux  auteurs  n  qui,  malheureu- 
sement, ne  sont  pas  tous  nommés.  Certaines  sont  des 
compositions  fuguées  où  un  seul  Ihème  est  développé. 
Ainsi,  tout  au  commencement  du  livre,  le  Capriccio 
de  Pietro  Antonio  Ziani,  organiste  à  Saint-Marc  de 
Venise  jusqu'en  1677;  de  même  la  Sonata  (p.  4)  de 
Carlo  Francesco  Pollaroli,  de  Brescia,  organiste 
de  Saint-Marc  à  Venise  depuis  1690''  ;  semblahlement, 
les  deux  pièces  (p.  11  el  p.  13)  du  mailre  de  Bonon- 
ciNi,  Giov.  Paolo  Colon.na,  qui  mourut  à  Bologne  en 
1695;  formes  analogues  enfin  chez  ."S.  N.  di  Moma  (p.  25 
et  p.  29),  qui  peut  bien  être  Beinardo  Pasquini,  el 
chez  N.  N.  DI  PiACENZA  (p.  31).  En  outre,  les  sujets 
comprenant  des  notes  répétées  y  sont  assez  nom- 
breux. 

Le  manque  de  continuité  dans  la  polyphonie  se 
remarque  aussi  dans  cette  musique  :  une  seule  voix 
poursuit  le  développement  du  thème,  el  les  autres 
accompagnent  par  accords.  C'est  ainsi  que  procède 
CoLON'NA*,  et  les  plus  habiles  ne  sont  pas  exempts  de 
ce  déi'aut;  ils  se  rachètent  parfois  par  un  bel  entrain 
et  atteignent  au  lyiisme  de  la  fugue,  sans  que  le 
mouvement  soit  dans  toutes  les  voix  :  Bartholomco 
MoNARi,  de  Bologne,  par  exemple,  saura  dissimuler, 
à  force  de  verve,  les  pauvretés  de  la  ti'ame,  dans 
une  fugue  en  la  (p.  21),  que  l'extrême  transparence  et 
quelques  batteries  à  la  basse  semblent  désigner  pour 
le  clavecin.  Chez  d'autres,  la  faiblesse  de  technique 
se  cache  sous  les  formules  d'école  :  Colonna  écrirai 
dans  sa  fugue  déjà  citée,  des  passages  fort  vulgaires, 
et  parviendra  cependant  à  se  ressaisir,  grâce  à 
l'expansion  du  rythme. 

C'est,  sans  doute,  chez  l'éditeur  même  de  ce  recueil) 
chez  Arksi'i,  que  la  vivacité  du  style  se  soutient  le 
plus  heureusement;  sa  dernière  pièce  (p.  .17)  est 
d'une  véhémence  et  d'une  clarté  toutes  modernes". 
L'indication  Piena  qu'elle  porte  correspond  au 
«  grand-jeu  »  de  nos  organistes.  Une  Sonata  de 
MoNARi  (p.  19)  porte  la  même  annotation.  Le  début, 
que  nous  allons  citer,  a  le  tour  classique,  et  la  mo- 
dulation y  évolue  avec  une  sili'cté  remarquable  : 


s.  Ou  considérerait  à  tort  comme  une  invit.iliiin  J  se  servir  de  la 
pédale,  l'usage  d'inlerv;ille9  de  iu»  à  la  main  gaucho  (éil.  Tonaii,  p. 
28.1,  mes.  I  ;  p.  -29.i.  mes.  .'i  ;  p.  i'.>'.>,  dernière  mesure;  p.3(lS,  mes.  I); 
on  peut  les  alteindro  en  arpégeant,  ce  qui  esl  loin  d'élre  contraire  à 
la  coutume  ties  clavcrinisles  de  ce  temps. 

G.  D'après  la  dédicace,  ce  recueil  tialerait  de  !C87,  Voyez,  le  4«  vol. 
ilu  Calidorjo  de  la  bibl.  du  I.ircumu.\icalc  do  Bologne,  1003,  p.  i"). 
Du  écrit  indifféremment  AaKsri  riu  AniiKsn. 

7.  Publ.  pari...  'VoKCm(L'Artr  muxicnif  in  Ilalin,  III,  p.  341.) 

8.  Sa  pièce  est  i  comparer  avec  ht  /Inssn  fiamenija  de  F>ij:scubaldi. 

9.  CeUe  composition  a  été  rééditée  par  M.  I''.  Vatikii.i,  dans  la 
collcclion  d'oeuvres  d'anciens  maitics  bolonais  {Varie  musiche,  fasc. 
•Mo,  p.  I). 
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Piena 


!  fffL-^ 


Ici,  comme  on  le  voit,  l'emploi  de  la  pédale  est 
indispensable  :  il  en  est  de  même  dans  le  prélude 
que  Michel  (Iil-stimani,  religieux  du  Mont-Cassin, 
écrit  avant  deux  fugues  issues  du  même  motif.  Les 
premières  mesures  du  prélude  promettent  d'ailleurs 
plus  que  GiL'STiNiAM  ne  donneia,  et  le  travail  fiif^ué 


se  poursuit  péniblement,  mêlé  de  traits  accompa- 
gnés par  homophonie. 

Comme  Giustiniani,  Chiava  di  Lucca  (p.  \\]  traite 
deux  sujets,  dont  le  second  est  une  variation  du 
premier  : 


A  côté  de  ces  pièces,  où  le  contrepoint  a  si  peu 
d'activité,  il  en  est  d'autres  où  la  mélodie  s'écoule 
librement;  dans  la  Sonala  de  G.-B.  Bassani  (p.  7),  le 
chant  a  le  même  essor  et  les  mêmes  retours  que  dans 
un  solo  de  violon.  Le  même  caractère  de  tendresse 
contemplative  domine  dans   les  pages  écrites   pour 


VElevazione,  avec  moins  de  sourde  chaleur,  sans 
doute,  chez  Are5Ti  {Ekvazione  sopra  il  Pange  lingua, 
p.  33)  que  chez  Bartholomeo  Monari  (p.  23)%  dont 
la  composition  est  un  long  acte  d'amour;  chez  l'ano- 
nyme de  Home  {Pasquixi?  p.  27),  dévote  simplicité, 
au  début  du  moins  : 


^ 


;_ii.unii^»injinfct 


^ 


#^-^ 


J=MÀ 


Il  se  trouve  donc  que,  par  leur  caractère  d'impro- 
visation passionnée,  ces  pièces  ont  de  l'aflmité  avec 
les  «  élévations  de  Frescobaldi  ».  C'est  peut-être  là, 
du  reste,  que  les  organistes  représentés  dans  ce  re- 
cueil suivent  de  plus  près  l'auteur  des  Fioii  mitsicali. 
Ailleurs,  leur  technique  imparfaite  les  retient  à 
distance,  ou  bien  une  prudence  inconnue  avant  eux  les 
arrête.  Nous  avons  déjà  signalé  leurs  défaillances  de 
métier,  et  l'on  peut  voir  aussi  qu'ils  n'ont  plus  autant 
d'audace  ou  de  curiosité  que  les  maîtres  des  généra- 
tions précédentes.  A  cet  égard,   il  est  instructif  de 

1.  Publ.  par  RiTTtR  [U,  p.3t;. 

2.  Ces  deux  pièt-es  sont  aussi  donoées  par  Ritter  (H,  p.  42  et 
p.  40). 


comparer  aux  tentatives  quasi  douloureuses  de 
Frescobaldi,  ou  même  aux  elïorts  de  Michelangelo 
Rossi^  la  sagesse  de  Giulio-Cesare  Aresti,  en  matière 
de  chromatique  {soiiata  16,  p.  3o). 

Déjà  cité  parmi  les  auteurs  du  recueil  d'AnKSTi, 
Bernardo  Pasquini  était  né  en  Toscane  (1637).  11  prit 
leçon  du  fameux  chanteur  Lorelo  Vittori  et  de  M.  A. 
Ce'sti  ;  admirateur  de  Frescobaldi,  dont  il  copia  les  b'an- 
tasie  de  1608,  il  fut  organiste  deSainte-Marie-Majeure 
à  Rome,  où  il  eut  pour  élèves  Georg  Muffat  et  G.- 
M.  Casini.  Il  mourut  en  1710,  laissant  quatre  volumes 


3.  Voyez,  par  cicmple,  la  fin  de  sa  7"  Toccala  (Toiicm,  recueil  cit», 
p.  300). 
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manuscrits,  dans  lesquels,  de  16'.I7  à  170S,  il  avait 
réuni  ses  œuvres,  sous  le  titre  de  Sonate  per  grave- 
cembalo.  On  doit  à  M.  J.-S.  Shkdlocr  une  Sélection  of 
Pièces  by  Pasquini,  précédée  d'une  étude  sur  l'orpa- 
nisle  romain.  D'autre  part,  M.  Seiffkrt  a  fait  l'ana- 
lyse de  certaines  pièces  encore  inédites.  Il  observe 
que  Pasouini  reprend  la  forme  du  Capriccin  au  point 
où  Frescobaldi  l'a  laissée,  et  il  nous  le  démontre  en 
faisant  voir  comment,  dans  le  Rtcercare  con  la  fwja 
in  juà  modi,  les  thèmes  successifs  proviennent  du 
premier,  dont  ils  sont  la  variation  ou  le  contre-sujet'. 
Dans  les  Canzoni  franccse,  le  principe  de  la  transfor- 
mation des  thèmes  est  suivi,  comme  chez  Frescobaldi, 
mais  l'ceuvre  ne  se  divise  pas  en  '6  parties,  3  de  me- 
sure binaire,  séparées  par  des  épisodes  à  3  temps,_ 
et  Pasquini  ne  va  pas  au  delà  de  deux  ou  trois  parties. 
Ou  peut  citer  ici,  enfin,  parmi  les  pièces  au  litre  de 
Toccata,  deux  compositions;  dans  l'une,  se  reconnaît 
le  type  déterminé  par  Frescobaldi,  avec  les  tenues  à 
la  basse  et  les  traits  véhéments  des  autres  parties; 
dans  l'autre,  on  distingue,  mais  plutôt  comme  une 
ébauche,  la  Toccata  semée  d'épisodes,  à  la  manière 
de  MuFFAT.  Enfin,  la  Toccata  con  fwja  serait  assez 
analogue  à  certains  préludes  avec  fugue  de  Joh. 
Pachelrel. 

La  Pastorale,  éditée  par  L.  ToRcm  i  p.  261  de  l'ouvr. 
cité),  imite  la  cornemuse  et  prend  ce  caract^ère  de 
naïveté  feinte  qui  appartient,  parconvention,  à  la  mu- 
sique des  paysans.  Nous  y  retrouvons  des  lormules 
de  Frescolialdi  et  de  Caspar  Forster.  Joh.  lleinrich 
SciiMELZER,  J.-S.  Racii  et  d'autres  encore  empruntent 
aussi  au  même  fonds.  Une  Toccata  (Torchi,  p.  267) 
ne  manque  pas  d'une  certaine  vivacité,  et  la  volubi- 
lité mécanique  y  est  excessive  dans  la  seconde  moitié 
de  l'œuvre. 


Au  milieu  des  fils  prodigues  de  Fresmobaldi,  Gio- 
vammaria  Casini  nous  apparaît  comme  le  plus  sage 
de  ses  héritiers.  Non  pas  qu'il  ait  entrepris  d'aug- 
menter le  patrimoine,  mais,  ce  qu'il  administre  est 
régi  avec  une  prudence  patiente,  et  au  prix  des  cal- 
culs les  plus  altentils.  A  vrai  dire,  Casini  va  même 
chercher  plus  loin  que  chez  l'organiste  de  Saint-Pierre 
les  principes  de  son  art  minutieux  etunpeu  contraint, 
car  il  appartient  à  ce  groupe  de  musiciens  italiens 
qui,  de  même  que  Theile  en  Allemagne,  travaillent, 
dans  la  seconde  moitié  du  xvii"  siècle,  à  la  renais- 
sance de  la  scolastique.  Son  maître, Matteo  Simonelli, 
fut  appelé  le  Palesïrina  du  xvii"  siècle,  et  ce  surnom 
est  significatif. 

Le  titre  choisi  par  Casini  pour  son  ouvrage  témoi- 
gne déjà  de  la  part  que  la  l'étlexion  y  a  prise  :  Pen- 
tiicri  per'  rOn/ano  (Florence,  1714).  Là,  sont  traités 
des  thèmes  de  même  espèce,  en  des  pièces  de 
rythme  différent.  Le  procédé  n'est  pas  nouveau,  mais 
dans  les  péripéties  de  ces  fugues,  on  voit  bien  qu'elles 
sont,  décidément,  de  tour  moderne.  Klles  nu  man- 
quent ni  de  modulation  dans  le  ton  relatif,  ni  de 
divertissement. 

De  plus,  Casini  forme  de  ces  accords  délicats,  sur- 
[irises  d'harmonie,  atteintes  imprévues  à  la  tonalité, 
(tont  retfet  n'est  assuré  que  si  la  tonalité  est  ferme, 
et  l'injure  subtile.  Il  sait  d'ailleurs  metti'e  du  charme 
jusque  dans  la  confusion  où  le  jette  l'usage  de  motifs 


I.   Onvr.  cité,  p.  570i 

'i.  I^ubl.  dans  les  A?-c/ià'e*  de  GL'u.siANr.  • 


chromatiques  peu  maniables.  (Jue  si  ce  goût  pour  les 
demi-tons  hasardés  le  rapproche  encore  de  Fresco- 
baldi, la  pratique  la  plus  sage  des  degrés  altérés  leur 
ost  commune  aussi.  Dans  le  premier  de  ses  Pensieri, 
Casini  introduit  un  contre-sujet  chromatique,  et, 
pendant  quelques  mesures,  remanie  un  fragment  du 
Kyrie  dclli  Apostoli,  contenu  dans  les  Fiori  musicali 
(p.  38). 

Une  partie  des  Sonate  d' intavolatnra  per  orgnno  e 
rimlialo  de  Domenico  Zipoli  a  été  composée  pour 
l'église';  elle  comprend  une  toccata,  des  versets,  des 
ranzonc,  un  offertoire,  des  élévations,  une  postcom- 
munion et  une  pastorale.  Quand  il  publia  cet  ou- 
vrage (1710),  ZiPOLi,  né  vers  167.^  à  Nola,  fut  organiste 
du  Giesii  à  Rome.  Dans  la  seconde  partie  du  livre, 
tout  est  profane  :  l'auteur  n'y  donne  que  des  suites. 

Les  pièces  destinées  à  l'orgue  sont  réunies  d'après 

l'ordre  des  huit  tons.  A  la  fin  de  chaque  ton,  se  trouve 

une  Canzona;  mais  ce  nom  ne  convient  que  dans  un 

seul  cas,  les  (  'anzone  de  Zipoli  n'étant  que  des  fugues, 

à  l'exception  de  la  quatrième,  qui  se  divise  en  trois 

12 
parties  (C,  -^  et  C) ,  avec  transformation  du  thème 

o 

dans  la  seconde  et  la  troisième,  et  adjonction  d'un 
contresujet  fluide  dans  la  dernière.  Comme  les  col- 
laliorateurs  d'ARESTi,  Zipoli  traite  le  style  fugué  avec 
une  certaine  nonchalance.  IVon  seulement  il  abuse 
du  remplissage  facile  que  fournissent  les  marches 
d'harmonie  {canzona,  éd.  par  Tor.cai,  p.  380,  mes.  16 
ctsuiv.;  mes.  3o,  etc.;  autre  canzona,  même  éd., p.  388, 
mes.  22  et  mesures  suivantes,  etc.),  mais  il  se  contente 
de  moins  encore,  relie  entre  eux  les  fragments  où  le 
contrepoint  est  plus  fouillé,  par  des  périodes  vides, 
où  l'orgue  babille  à  deux  voix,  comme  un  clavecin; 
ou  bien,  par  compensation,  il  frappe  des  accords 
pleins,  augmentant  soudain  le  nombre  des  voix,  sans 
plus  de  raison  qu'il  l'avait  réduit:  polyphonie  incons- 
tante et  à  peu  près  illusoire,  qui  se  noue  et  sedénoue 
suivant  les  caprices  ou  les  besoins  de  l'improvisation. 
.'\vec  cela,  beaucoup  d'aisance,  mais  vraiment  trop 
de  mollesse.  Certes,  Domenico  Zii'OLi  a  de  grands 
souvenirs  :  sans  répéter  Frescobaldi,  il  modèle  des 
thèmes  qui  ont  la  même  gravité  sereine  que  chez 
le  maître  de  Saint-Pierre;  au  début  de  sa  Toccata, 
il  s'approprie  un  peu  de  la  majesté,  et  même  de  la 
violence  qui  sont  particulières  à  l'organiste  romain. 
Mais  il  en  revient  bientôt  à  cette  modération  souriante 
qui  est  de  règle  chez  ceux  qu'il  sert.  Vraiment,  il 
répond  bien  à  ce  que  l'auditoire  devait  attendre  de 
l'organiste,  vers  1716,  au  (licsii,  et  il  ne  faut  pas 
I  hanger  grand'chose  pour  appliquer  à  celte  musique 
ce  que  l'aine  disait  de  l'église  même  où  elle  fut  jouée, 
observant  que  «  toutes  les  grandes  parlies  de  l'ar- 
chitecture »  y  sont  «  renouvelées  de  l'antique  »,  mais 
que  «  le  reste  est  une  décoralion,  et  tourne  au  luxe 
l'tau  colifichet '^j).  Danscortaln.s  versets, /.u'oli  va  jus- 
qu'à la  coquetterie,  il  ne  cherche  la  magnificence  que 
pour  l'enjoliver,  et  il  craindrait  de  laisser  du  mystère 
et  de  l'àprelé  dans  les  accords  qu'il  groupe  en  élin- 
lelantes  auréoles.  S'il  écrit  pour  l'élévation,  c'est 
.ivec  une  tendresse  fade.  F,iitin,  son  oU'ertoire  (A)  ainsi 
que  sa  postcommiinioii  (1!)  sont  faits  pour  rendre  la 
dévotion  gaie.  On  en  jugera  [larle  début  de  ces  deux 
pièces  : 


:i.  \o\f\  le  soriirnaire  de  \a  parle  prima:  Toccata,  verni,  canzone, 
HJfrrIorio,  l'iinniziain,  pntitcamvnio  e  pastorale,  l.'ouvrag''  se  trouve 
lU  (jOii^ervatoirc  de  Paris.  Touorii  (ree.  citù)  en  a  donu'-  une  partie. 

4.  Vuijaye  en  Italie,  I,  ISGti,  [).  357 
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avec    les  Flûtes 


11  réussir  mieux  dans  la  pastorale,  puisque  le  penre 
est  déjà  piofane  et  qu'il  y  réunit  trois  jolies  entrées 
de  ballet,  où  les  tlùtes  allèj,'res  alternent  avec  les  sons 
traînants,  et  les  amusantes  discordances  di'  la  picrt. 

A  la  suite  de  ses  Sonate  per  Cembalo,  Bernardine 
AzzoLiNO  DELLA  CiAJA  publia  quelques  pièces  pour  les 
(jrandi  ovgani.  11  prétenil  que  ses  essais  et  contre- 
points sont  du  style  grave  et  lar;:;e  qui  convient  à 
l'éplise  et,  certes,  il  s'efforce  de  paraître  sévère  :  dans 
ses  Saijgi  per  Onjano  (p.  65),  les  douze  modes  sont 
représentés,  el  dans  les  6  cict'rcari  qui  suivent  (p.  6!l), 
il  a  bien  soin  d'avertir  que  le  6"  (p.  72)  est  lait  avec 
un  véritable  roveacio.  lia,  d'ailleurs,  du  «oûtpour  cet 
artifice  de  reiversenient;  le  4"^  de  ses  rirercari  (p.  71) 
nous  présente  un  motif  qu'il  retourne.  La  septième 
diminuée  descendante  qu'il  obtient  ainsi  se  trouve 
déjà,  précédée  d'une  tierce,  chez  Zipoli  et  chez  nom- 
bre de  compositeurs  du  même  temps'. 

Aussi  lonj^'teraps  que  le  clavecin  avait  participé  de 
la  sévérité  qui  est  propre  à  l'orgue,  il  iniporlait  peu 
que  le  répertoire  de  l'organiste  fût  dans  une  cer- 
taine  mesure  commun   avec    celui    du   claveciniste. 


1.  Ce  composileur  s'inl<^ressa  aussi  à  la  facture  d'orgues.  L'instru- 
ment coiisitlpralile  qui  fui  construit  â  ses  frais  à  Saint-Klienne  de  Pise 
(17:17)  a  été  dé'-rit  par  M.  Chigi  Sakackni  dans  une  eommunination  au 
congris  de  l'histoire  de  l'art  tenu  à  Paris  en  1031.  Iians  un  recueis 
raanusrrit  rlonl  les  pièces  peuvent  être  cooip.iréps  avec  celles  des 
divers  auleuis  que  nous  menons  de  citt^r,  les  indications  de  jeux  sont 
fréquentes  cl  curieuses  :  arin  mesta  e  'lolentr  con  la  voce  lunnana 
(M.  l'r,  flaullni  soli  'fol.  8  6)  :  fur/a  con  l'ultavrr  fl  il  fl.nito  {(o\. 
18  b-,  dans  une  Sonata  a  :1  Orijani,  sont  opposés  VOnjcino  grosso. 
Yoryano  picc'ilo  et  le  jeu  de  leya/e  (fol.  19  b).  Les  remarques  Pie"0, 
ou  con  tittto  l'orfjan  o  se  renronlrent  aussi,  ainsi  que  l'imitalion  de 
Irompett-s  iBibl.  de  M.  Prcmèhes.  que  je  remercie  de  m'avoir  rom- 
rauniqué  ce  Tolnmel.  On  sait  qne  l'orgue  de  Trente  était  fameux  jiour 
la  perferlioD  avec  laquelle  on  pouvait  y  contrefaire  tous  les  instru- 
ments, et  le  chant  des  oiseaux  (Relation  anonyme  de  1670,  dans  le 
ms.  fr.  13375  de  la  liibl.  nat.,  p.  101).  Voyez,  aussi  le  Xoureau  Voijacje 
d'Italie  tle  Missou  qui,  quelques  années  plus  tard,  est  .scandalise  par 
ce  tambour,  ces  cris  d'animau»,  etc.). 


Onand,  au  contraire,  dansée  mélange, ce  fut  la  grâce, 
légère   du  clavecin  qui   l'emporta,  le  style  d'orgue 
commença  de  se  perdre,  et  il  déchut  d'autant  plus 
vite,  que  la  musique  du  salon  faisait  de  plus  rapides 
progrés.   Déjà,  dans  les  'pièces  du  recueil   d'ARRSTii 
cliez  ZiPOLi,  chez  .Azzolino  della  Ciaja,  la  confusion 
des  procédés  cause  préjudice  à  l'orgue,  par  l'appau- 
vrissement ou  le  dérèglement  de  la  polyphonie,  par 
l'excès  de  vivacité,  par  trop  d'élégance  ou  par  trop 
de  langueur.  Il    appartient   à  Giambattista  Martini 
I1706-17S4),  musicien  habile  et  charmant,  de  consa- 
crer, par  sa  science,  des  abus  qne  sou  talent  mélo- 
dieu.\  rendait  si  agréables.  Par  ses  fugues,  il  est  vrai, 
il  reste  dans  la  tradition,  avec  un  parti  pris  de  séré- 
nité qui  ne  laisse  pas  d'être  monotone.   Dans  les  an- 
Ires  pièces,  il  écrit  volontiers  à  2  parties  seuli-raent 
ou  à  trois, et  la  pédale  ne  parait  guère  que  pour  faci- 
Hier  des  tenues  [adagio  de  la  7=  sonate  de  1742),  ou 
par  touches  placées  çà  et  là,  pour  renforcer  la  sono- 
rité (12«  son.  de  1742,  p.  103  de  l'éd.   Fahreni;).  Par- 
lois,  les  pièces  de  mouvement  lent  ressemblent  à  des 
>^olos  de  violon, lyriques  et  fleuris.  Bien  des  tournures 
ont  une  grâce  mondaine  dangereuse  pour  l'orgue, 
serviteur  toujours  un  peu  maladroit  de  la  mode. 

^on  seulement  dans  les  sonatr's,  mais  dans  les 
œuvres  de  destination  liturgique,  le  minor  ronvcntuale 
de  Bologne  a  des  manières  d'abbc  galant,  à  moins 
que,  enflant  la  voi.\-  et  se  raidissant,  il  ne  devienne 
emphatique  en  cherchant  la  grandeur,  et  prenne  la 
sécheresse  scolastique  pour  de  la  gravité. 


Si  les  compositions  pour  l'orgue  de  (Guillaume  Ga- 
briel NivKRs'-  sont,  en  somme,  assez  médiocres,  il 


1.  llliitorganisledfrtainl-~^ul|dco  et  delà  chapelle  royale;  en  1707, 
il  eut  MiHCHAsnpoursuccesseurcheileroi.  11  mourut  fort  âgé  en  171* 
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faut  cependant  hii  reiulre  celle  justice  que,  dans  son 
Livre  d'orgue  de  1663',  il  fut  le  premier  à  donner  au 
public  des  pièces  dans  le  goût  nouveau.  Elles  sont 
d'un  style  chantant,  d'un  coloris  cliatoyant,  et  l'on 
voit  bien,  par  les  conseils  que  l'auteur  donne  à  qui 
les  jouera,  que  son  dessein  fui  de  plaire  par  des  mé- 
lodies gracieuses,  el  de  compter,  pour  les  rendre  plus 
agréables  encore,  sur  la  diversité  des  jeux.  Il  demande 
à  l'organiste,  en  particulier  pour  Ideu  <.  couler  les 
notes  »,  de  «  consulter  la  manière  de  chanter,  parce 
qu'en  ces  rencontres  l'orgue  doit  imiler  la  voix^  ». 
Il  aime  entendre,  sans  que  rien  la  trouble,  la  sono- 
rité de  certains  jeux  ;  avec  les  jeux  d'ancbes,  on  ne 
tirera  que  le  bourdon,  et  encore,  le  cromhorno  «  se 
P£ut  bien  jouer  seul  ».  Cependant,  il  convient  de  join- 
dre à  la  trompette  le  Bourdon,  le  prestanl  el  le  clai- 
ron, si  l'on  veut,  quelquefois  même  le  cornet.  A  la 
voix  bumaine,  il  est  permis  d'ajouter  le  bourdon  et 
la  fliHe,  et  le  tremblant  à  vent  lent  sera  employé 
en  même  temps.  Le  grand  jeu  se  composera  du  jeu 
de  tierce  au  complet,  de  la  trompette,  du  clairon ,  du 
cromhorne,  du  cornet,  avec  le  tremblant  à  vent  perdu, 
s'il  y  en  a  :  le  reste  à  discrétion. 

La  prédilection  de  Nivebs  pour  les  effets  de  solo 
se  satisfait  par  des  passages  à  la  basse,  avec  le  jeu  de 
tierce,  par  des  récits  de  cornet  avec  écho,  par  des 
dialogues  du  cromhorne  et  du  cornet,  ou  de  la  voix 
humaine  el  du  cornet.  En  somme,  tout  cela  est  bien 
fade,  et  M.  Quittard  a  très  justement  observé  que 
l'intluence  du  claveciniste  Gu.^mbonnièhes,  maître  de 
NiVERS,  gâta  le  style  d'orgue  de  ses  élèves  (Trib.  de 
Saint-Gervais,  1901;  étude  sur  ./.  Chitmpion  de  Chain- 
bonnières,  p.  36^).  Quelquefois, cependant,  les  motifs 
empruntés  au  plain-ohant  sont  assouplis  el  ornés  avec 
une  grâce  qui  ne  va  pas  jusqu'à  la  mollesse;  dans  le 
2«  livre,  par  exemple  (lôeT),  les  versets  en  récit  de 
l'hymne  Chrisle  redemptor  (p.  2.')),  de  ï'Ecce  partis 
(p.  66)  nous  présentent  les  thèmes  liturgiques  inter- 
prétés d'une  manière  pieuse  et  assez  émouvante. 

L'excès  même  de  son  attachement  pour  la  mélodie 
conduitNiVEBS  à  employer,  pourdévelopper  ses  com- 
positions, des  procédés  nouveaux  :  dans  son  Offerte 
en  FiiÇjue  et  dialogue  (2=  1.,  p.  14),  le  thème,  d'abord 
traité  à  plusieurs  parties,  paraît  ensuite  à  un  clavier 
séparé,  est  amplifié  en  solo,  et  figure  encore,  harmo- 
nisé, dans  la  conclusion;  en  outi'e,  un  motif  acces- 
soire, présenté  en  tierces,  est  utilisé  au  milieu  de  la 
composition. 

Comme  NiVEns,  Nicolas  LEnÈr,L'E(1630?-n02)  s'ingé- 
nie à  faire  connaître  les  richesses  du  coloris  que  l'on 
trouve  dans  l'orgue.  S'il  publie  un  Livre  d'orgue''  en 
1676,  c'est  dans  le  dessein  d'y  montrer  «  la  manière 
de  toucher  l'orgue  sur  tous  les  jeux,  et  particulière- 
ment sur  ceux  qui  sont  peu  en  usage  dans  les  pro- 
vinces »;  il  veut  donner  des  exemples  "aux  organistes 
éloignés  qui  ne  peuvent  pas  venir  entendre  les  diver- 
sités que  l'on  a  trouvées  sur  quantité  de  jeux  depuis 
plusieurs  années  »  ;  il  avoue  même  que  certaines 
pièces  ne  serviront  de  rien  aux  organistes  qui  n'au- 
ront pas  «  dans  leurs  orgues  les  jeux  nécessaires  pour 
les  jouer»,  et  il  énumère  ces  compositions  que  l'on 
ne  peut  guère  jouer  comme  il  faut  que  sur  les  orgues 

1.  Il  a  laissé  :i  llvics  J'nrguu  {l(itin-ltili7-Ili7o)  ,  tous  li-ois  si  l.i  Bibl. 
Sui[Ui-'-ii''neviî;vu.  I.a  liibl.  ii.U.  rie  possOile  qtlft  le  I"''  et  le  ilerniei-. 

2.  l^n'-r.  ilii  1*' I.  d'orgue.  Il  tioniii-  des  iridif.'utioiis  pour  le  doigter; 
de  sol  à  S'il,  en  [noulant,  à  ht  main  droite,  il  iiroposc  celte  succession 
i23'l34:!4. 

3.  M.  OmrrAru)  a  donné  un  spéeim  -n  du  style  métodiquc  de  Niveu^ 
dans  la  1  r»  partie  (le  celle  Enciji  hpôilie^  p.  12'i4. 

4.  Archioes  ilcs  Maîtres  de  l'Orgue,  d'Al.  Guilmant,  9«  vol.,  1909. 


de  Paris:  ce  sont  les  versets  pour  la  tierce  ou  le  crom- 
horne «  eu  taille  »,  c'est-à-dire  au   ténor,  «les   trios 
avec  la  pédale  el  les  récits  au  dessus  et  à  la  basse  de 
voix  humaine  ».  Il  donne  enlin  di!S  instructions  dé- 
taillées sur  le  mélange  des  jeux.  En  voici  le  résumé  : 
pour  le  duo,  le  dessus  sera  joué  sur  la  tierce  du  po- 
sitif, ella  basse  sur  la  grosse  tierce  avec  le  bourdon 
de  16,  au  grand  orgue;  dans  les  petites  orgues,  on 
prendra  la  tierce  ou  la  trompette  et  le  cornet  (sans 
doute  sur    un  seul  clavier);  il  convient  d'imiter  la 
manière  de  chanter  dans  le  dessus  de  cromhorne,  que 
l'on  accompagnera  du  bourdon  de  8  et  du  prestant, 
ou  bien  du  8  pieds  seul,  au  grand  orgue;  enjoindra 
d'ailleurs   au  cromhorne  le  bourdon  ou  la  tliite  du 
positif.  Le  solo  de  cornet,  ainsi  que  la  basse  de  trom- 
pette, se  joue   hardiment,  avec  accompagnement  de 
la  montre  et  du  bourdon  au  positif;  la  trompette  sera 
unie  au  bourdon  de  8  et  au  prestant;  on  pourra  la 
remplacer  par  le  cromhorne  du  positif,  avec  montre, 
tierce  et  nasard;  dans  ce  cas,  on  accompagnera  sur 
le  grand  orgue,  avec  le  bourdon  de  8  et  le  prestant. 
A  la  voix  humaine  on  ajouteras!  l'on  veut  le  nasard, 
on  mettra  en  mouvement  le  tremblant  doux,  el  l'on 
fera  l'accompagnement  au  positif  (bourdon,  Uùte  ou 
montre)  ou  au  grand  orgue  (bourdon,  prestanl  ou 
flCile  de  4).  Pour  l'écho,  c'est  le  cornet  du  grand  or- 
gue, seul  ou  avec  le  bourdon  et  le  prestant,  qui  joue 
d'abord  :  le  cornet  d'écho  fait  la  première  répétition, 
et  la  tlûte  seule  du  positif  la  seconde,  s'il  y  a  lieu; 
on  accompagne  du  bourdon  el  de  la  montre,  au  posi- 
tif. Le  Irio  à  deux  dessus  oppose  le  cromhorne  du 
positif  (seul  ou  renforcé  du  bourdon,  de  la  flûte  ou 
de  la  montre)  à  la  basse  de  tierce,  au  grand  orgue, 
avec  bourdon  de   8,  prestant,  nasard,  quarte  de  na- 
sard (2  pieds)  et'iremblant  doux.  On  peut  aussi  jouer 
le  dessus  au  positif,  sur  la  moutie,  le  bourdon,  le 
nasard  et  la  tierce,  avec  la  basse  sur  la  trompette 
seule  du  grand  orgue.  Dans  les  orgues  de  proportions 
médiocres,  on  jouera  le  tout  sur  la  trompette  et  le 
cornet,  et,  dans  les  instruments  plus  petits  encore, 
on  exécutera  le  tout  sur  la  tierce.  Lebèguk  décrit  trois 
manières    de  combiner  les  jeux,   dans  les  trios    à 
3  claviers  :  1°  le   premier  dessus    au  positif,   avec 
cromhorne,  bourdon,  prest.uit;  le  second  dessus  au 
grand  orgue,  sur  la  tierce,  le  bourdon  (8  p.),  le  pres- 
tant, le  nasard  et  la  quarte  de  nasard,  avec  le  trem- 
blant doux;  la  basse  sur  la  pédale  de  th1le  (8  pieds); 
2°  première  partie  sur  le   cornet,  deuxième  sur  le 
cromhorne,  avec  bourdon  el  prestant  du  positif,  troi- 
sième sur  la  pédale  de  flûte;  3°  premier  dessus  avec 
la  trompette,  second  sur  la  tierce  du  positif,  et  pé- 
dale.   La   tierce   «  en  taille  »  comprendra   boni'dnu, 
montie,  tlûte,  doublette,  nasard  et  larigot  du  posilif, 
avec  l'acconipaguement  du  bourdon  de  8  pieds,  du 
prestanl,  du  bourdon  el  de  la  montre  de  16  pieds  au 
grand  orgue  :   le   même    accomjiagnement    servira 
pour  le  cromhorne  en  taille,  dont  le  clinnl  sera  rendu 
jjlus  distinct  pai'  l'adjonction  de  la  montre,  du  bour- 
don et  du  nasard  du  posilif.  On  ponri'a  aussi  ne  pas 
mêler  de  16  pieds  à  raccompagueiui'ut  de.  ces  solos 
en  taille.  Pour  les  fugues  graves,  on   emploiera  le 
bourdon,  le  pi'estanl,  la  trompette   et  le  clairon,  au 
clavier  principal;  si  l'instrument  rsl  petit,  ou  se  con- 
tentera du  bourilon  de  4  el  du  crouiliorne.  Le  granil 
jeu  sera  formé  du  boui'don  de  8,  avec  prestanl,  cor- 
net et  trompette;  si  l'on  veut,  on  remplacera  le  cor- 
net par  le  clairon;  ou  bien,  on  réunira  au  bourdon 
le  prestant,  la  doublette,  le  nasard,  la  quarte  de  na- 
sard, la  grosse  tierce,  la  trompette,  le  clairon,  le  cor- 
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net  et  le  tremblaiil  à  veut  perdu.  Le  pelit  jeu  com- 
prendra montre,  bourdon,  nasard ,  tierce  et  crom- 
honie,  ou  liieii.si  le  grand-jeu  n'esl  pas  tiès  bruyaut, 
on  donnera  seulement,  au  petit,  le  bourdon,  la  mon- 
tre et  le  cromborue.  Dans  ces  diverses  combinaisons 
de  jeux  forts,  Lkrècue,  on  le  voit, n'admet  ni  les  seize 
pieds  ni  les  fournilures'. 

Lebègl'k  souhaitait  aussi  que  les  organistes  eussent 
égard  au  «  raouvemenl  propre  pour  cbaipie  pièce».  11 
indique  le  caractère  de  cbaque  espèce  de  composilion, 
,  plaçant  dans  la  catégorie  des  pièces  que  l'on  toucbera 
légèrqmenl,  hardiment,  gaiement,  ou  »  vistement  », 
le  plein  jeu  du  posilii',  le  duo,  le  cornet,  la  basse  de 
trompette,  el  l'écho;  tandis  que  le  prélude  et  plein 
jeu  doit  êlre  joué  gravement,  le  dessus  de  cromhorne 
doueeraenl  et  agréalilement,  la  voix  humaine  un  peu 
lentement,  et  la  tierce  ou  le  cromhorne  en  taille  gra- 
vement. Coït''  dernière  espèce  de  verset,  où  la  mélo- 
die se  déroule  au  ténor,  était,  pour  Lr.BÈGUE,  «  la  plus 
belle  et  la  plus  considérable  de  l'orgue  ».  Il  témoi- 
gne d'ailleurs  du  goClt  qu'il  y  prend  :  ses  inspirations 
les  plus  heureuses  ont  été  recueillies  dans  ces  pièces, 
où  il  semble  être  le  premier  à  imiter  de  grands  solos 
de  viole,  aux  périodes  larges,  au  rythme  passionné 
(voyez  p.  2o,  p.  33,  p.  47,  p.  52  de  l'éd.  moderne). 
L'accompagnement  de  ces  phrases  qu'il  s'est  plu  à 
modeler  montre  aussi  qu'il  ic  s'est  attaché  à  trouver 
de  l'Iiarmonii'  »  le  pins  qu'il  lui  a  été  possible,  ainsi 
qu'il  le  déclai'e,  d'une  manière  générale.  Cette  appli- 
cation à  chercher  de  nouvelles  suites  d'accords  n'est 
pas  sans  résultats  :  ainsi  que  dans  ses  pièv-es  de  cla- 
vecin (1677),  il  établit,  sur  des  motifs  chromati(jues, 
des  enchainements  d'harmonie  que  le  vulgaire  n'ad- 
met pas  encore  (p.  31,  système  5,  mes.  2-3;  p.  49, 
syst.  2).  Dans  le  contrepoint,  il  a  moins  d'originalité. 
Ce  qu'il  appelle  fugue  est  plutôt  une  rêverie  sur  un 
thème  donné,  qu'un  exercice  précis,  où  la  raison  do- 
mine. Mais  cette  logique  nonchalante,  cette  langueur 
même  et  cette  indécision  peuvent  avoir  un  certain 
charme.  De  même,  en  ses  trios,  l'écriture  n'est  certes 
pas  très  remarquable,  et  pourtant  les  voix  s'entre- 
croisent parfois  très  agréablement.  C'est  que,  à  dé- 
faut d'une  science  très  assurée,  Leuicgue  a  le  privilège 
de  découvrir  ce  qui  produit  bel  effet.  Il  connaît  tous 
les  moyens  défaire  valoir,  par  l'exécution,  toutes  les 
finesses  de  ce  qu'il  a  écrit,  par  exemple  quand  il 
imagine  déjouer  de  la  même  main  sur  deux  claviers 
différents  (p.  36).  Ou  prétendait  même  qu'il  deman- 
dait, au  besoin,  à  un  élève  de  l'aider  à  jouer  certaines 
pièces  où  l'harmonie  s'étendait  au  delà  de  ce  que  ses 
doigts  pouvaient  atteindre. 

Le  second  livre  contient  des  versets  pour  la  messe 
et  pour  le  Mii'jniftcat  des  8  tons,  «  pièces  courtes  et 
faciles  »;  mais,  dans  le  3=  livre,  Leuègl'e  est,  de  nou- 
veau, brillant  et  abondant.  Ses  n  grandes  olfertoires  » 
sont  faites  sur  des  thèmes  clairs  et  vigoureux,  et  même 
sur  des  motifs  de  fanfares  guerrières.  On  trouve  en- 
suite quelques  versets  de  plain-chani,  des  iNoêls, 
des  symphonies  analogues  aux  pièces  destinées,  en  ce 
temps-là,  à  un  eus  rable  d'instruments  à  cordes,  des 
élévations  d'un  tour  délicat,  enfin  une  pièce  où  est 
reproiluitle  son  des  cloches,  quand  elles  tintent  len- 
tement, avec  une  grosse  voix,  et  quand  elles  babil- 
lent dans  un  carillon  très  clair,  et  un  peu  désordonné- 


1.  On  |ieut  se  iL'nilie  coinple  de  l'ot:!!  i!e  la  fiicliire  d'orgue  do  ce 
temps  par  le  devis  de  l'orgue  construit  a  Corbeil  en  1073  (notice  bio- 
graphique Jointe  aux  œuvres  de  L^uÈGUE,  p.  \ii).  Le  devis  de  l'or- 
gue de  Saiiit-Gerniain  des  Prés,  plus  complet  (1667;,  se  trouve  dans 
le  ms.  fr.  18818  de  la  Bibl.  nat.  (fol.  213). 


Leuègi'e  eut  pour  élevé  Nicolas  ue  Chig.ny;  d'Agin 
dourt,  organiste  du  roi  en  1714,  se  forma  sans  doute 
aussi  près  de  lui,  et  on  peut  croire  que  J.  Pit.m?,  or- 
ganiste ù.  Tours  en  1701,  avait  reçu  de  ses  leçons. 

Né  vers  102S,  Nicolas  Gigaul-i'  était  organiste  de 
Saint-llonoré  dés  16.Ï0  (Hibl.  nat.,  ms.  franc,  nouv. 
acq.  10247,  acte  du  26  juin  1050);  bientôt  après,  il 
devint  organiste  de  Saiiit-.Nicolas  des  Champs,  et,  plus 
tard,  do  Saint-Martin  des  Champs;  en  16^5,  il  avait, 
on  même  temps  que  les  orgues  de  ces  deux  églises 
voisines,  l'orgue  de  l'hôpilal  du  Saint-l'-sprit.  i'ji  1C58, 
il  avait  pris  part,  comme  instrumentiste,  à  la  repré- 
sentation du  ballet  royal  à'Alcidiane.  Il  passe,  d'ail- 
leurs, pour  avoir  été  l'un  des  maîtres  de  composition 
de  LuLLY,  et  il  eut,  en  I7U6,  à  juger  Iîameau,  qui  dési- 
rait obtenir  l'orgue  de  Sainte-Madeleine  en  la  Cité- 
11  mourut  en  1707'-.  Un  livre  de  Noëls,  faits  pour  l'or- 
gue, le  clavecin  et  divers  instruments,  fut  publié  par 
lui  en  1682,  et  son  œuvre  principale,  un  Livn-  ilc  Mu- 
sique pour  TOrijne  «  contenant  plus  de  180  pièces  », 
parut  en  1683  [Arcli.  d'A.  Guilmant,  i'  vol.,  1902)- 
Dans  le  recueil  de  1685,  Gigault  nous  montre  bien 
ce  que  l'on  peut  regarder  comme  admis  et  consacré 
par  l'usage,  dans  la  musique  d'orgue  française,  régie 
parles  lois  de  l'Eglise,  les  traditions  du  génie  et  le 
goût  du  temps.  11  obéit  avec  scrupule  aux  préceptes 
du  cérémonial  :  de  peur  de  prolonger  l'oltice  par  ses 
versets,  il  s'applique  à  composer  des  pièces  ce  que 
l'on  peut  finir  dans  plusieurs  endroits»,  sans  les 
jouer  tout  entières,  et  pour  bien  faire  connaître 
qu'il  ne  change  rien  au  plain-chant  parisien,  il  en 
donne  la  mélodie  en  notes  égales,  avec  la  pédale  de 
trompette.  Quant  aux  vieilles  coutumes  des  organis- 
tes français,  il  les  observe  assez  pour  écrire  une  fugue 
sur  le  l'ange  Ungua,  «  cà  la  manière  de  feu  M.  Tite- 
LouzE»  (p.  107  de  l'éd.  moderne),  c'est-à-dire  en  trai- 
tant tour  à,  tour  chaque  phrase  du  chant  en  imita- 
tions :  en  outre,  le  dessin  de  ses  motifs  est  d'une 
raideur  encore  bien  ancienne.  Et  cependant,  Cigault 
s'etforce  de  prouver,  par  ses  solos,  qu'il  a  de  la  grâce 
et  du  sentiment,  comme  on  l'exige  alors;  mais  c'est 
en  cela  sans  doute  qu'il  est  le  moins  heureux,  car 
ses  motifs  manquent  en  général  de  charme,  et  sa 
manie  d'en  marteler  le  rythme  est  loin  de  les  embel- 
lira Même  dans  les  versets  de  n  tierce  en  taille  »,  où 
ses  contemporains  mettent  souvent  tant  d'expression 
et  tant  de  feu,  il  se  démène  en  vain,  étend  ses  «  rou- 
lements »  jusqu'à  l'ut  aigu  et  jusqu'au  fa  grave 
(p.  170), sans  arriver  à  donner  la  vie  à  son  ouvrage''. 
La  sécheresse  et  la  gaucherie  des  traits  n'est  rachetée 
chez  lui  que  par  une  certaine  habileté  à  trouver  des 
harmonies  audacieuses  et  expressives  (voy.  p.  37  et 
p.  iiO  de  l'éd.  moderne) '.  Il  faut  encore  lui  savoir  gré 
de  l'intention  qu'il  a  d'user  avec  ampleur  du  style 
fugué.  11  s'y  essaye  en  particulier  dans  une  «  fugue 
poursuivie  à  la  manière  italienne  »  (p.  77),  où  il  déve- 
loppe le  thème  à  t  temps,  puisa  3  temps  :  composi- 
tion dont  la  première  partie  n'est  pas  dépourvue  de 
mouvement  et  de  cohésion,  et  dont  la  seconde  est  d'un 
tissu  extrêmement  lâche.  Le  souvenir  de  Frescoiialdi 


2.  \'i)vc7.  une  ijtude  biograpliii|ue  sur  tJiGAULT,  dans  la  Hevu 
rate  (1-  juillet  et  t"  octobre  l'JU3). 

;i.  .\on  seulement  il  abuse  de  la  cadence  pointée,  mais  il  adm 
pour  animer  le  jeu,  on  ajoute  encore  «  des  points  oii  ron  voui 
donne,  dans  le  livre  de  16«2,  une  allemande  «  avec  les  ports  de 
sous  lesquels  les  lignes  disparaissent. 

4.  La  tierce  en  taille  de  la  page  1::4  a  cependant  quelques  p 
assez  agréables. 

5.  Le  prélude  oii  se  trouvent  les  harmonies  signalées  à  la  p 
du  reste  une  des  pièces  les  meilleures  de  Gigadlt. 


et  que. 
Ira».  H 
voix  «, 

is^^ges 

SO  est 
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est,  ici,  bien  lointain.  En  d'autres  pièces,  présentées 
sous  le  tilre  de  fugues,  on  ne  trouve  que  des  espèces 
de  duos  où  les  imitations  ue  sont  même  pas  conduites 
avec  beaucoup  de  persévérance  (p.  8,  p.  :J6,  p.  57).  Les 
noms  que  Gig.\uli  choisit  sont  aussi  trompeurs  quand 
il  nous  annonce  comme  une  l'ugue  «  prise  de  près  » 
un  fort  modeste  travail  de  contrepoint,  où  les  entrées 
sont  rapprochées  (p.  48) ,  et  quand  il  nous  désigne 
comme  une  fugue  «  recherchée  »  un  verset  dont  le 
début  seul  a  quelque  ressemblance  avec  une  fugue 
(p.  32).  Il  aurait  été  bien  prétentieux  aussi  de  s'em- 
parer d'un  thème  tel  que  celui  qu'il  emploie  pour 
sa  «  fugue  grave  du  2'=  ion  »  (p.  84l,  s'il  avait  connu 
ce  que  ses  contemporains  Buxtehl'de  et  Pachelbel 
étaient  capables  de  tirer  du  même  sujet'. 

Dans  les  conseils  que  Gigault  donne  aux  organistes 
qui  joueront  ses  pièces,  on  peut  voir  qu'il  admet  le 
grand  tremblant  avec  les  «  grands  jeux  d'anches  », 
pour  les  préludes,  et  qu'il  conseille  de  toucher,  dans 
les  trios,  le  premier  dessus  sur  la  tierce  du  grand 
orgue,  et  le  deuxième,  du  pouce  de  la  main  droite,  sur 
le  cromborne  du  positif,  tandis  que  la  main  gauche 
fait  la  basse  au  grand  orgue  sur  la  tierce. 

En  1690,  François  Coui'ERiN,  fi'ère  de  Louis,  et  orga- 
niste de  Saint-Gervais,  obtint  un  privilège  pour  la 
publication  de  pièces  d'orgue  dont  on  n'a  pu  retrou- 
ver, jusqu'à  présent,  que  des  exemplaires  manus- 
crits. Ces  compositions,  qui  comprennent  deux 
messes,  ont  été  éditées  par  A.  Guilmant  dans  ses  Ar- 
chives des  Maîtres  de  l'OrguP. 

Dans  la  première  de  ces  messes,  qui  est  destinée 
aux  paroisses,  pour  les  fêtes  solennelles,  il  y  a  des 
traits  plus  brillants  et  plus  de  recherche  que  dans 
la  seconde,  écrite  pour  les  couvents.  Couperin  va 
jusqu'à  employer  la  pédale  à  deux  parties,  formant 
un  canon  sur  la  première  plii'ase  du  Sanctiis  (p.  14a); 
un  autre  verset  {.'î"  couplet  de  VAgnus  Dei)  est  un 
dialogue  fort  animé  «  sur  les  grands  jeux  »,  où  sont 
traités  des  motifs  dont  la  marche  par  quartes  n'a 
certes  rien  de  nouveau-,  mais  dont  l'enchaîne- 
ment se  prolonge  avec  un  ordre,  un  esprit  de  suite 
et  une  vivacité  qui  se  montrent  bien  rarement  aupa- 
ravant dans  la  musique  française.  L'ampleur  de  lof. 
fertoire  (de  la  p.  137  à  la  p.  144)  est  aussi  digne  de 
remarque;  on  peut  y  louer  non  seulement  le  carac- 
tère des  thèmes,  où  il  y  a  tour  à  tour  de  la  fermeté, 
une  mélancolie  hère,  et  de  l'audace,  mais  il  faut  ren- 
dre jusiice  à  CouPEBi.'v  de  s'être  appliqué  à  former  un 
plan  très  clair,  et  d'en  avoir  développé  les  trois  par- 
ties avec  une  richesse  et  une  continuité  dont  on  n'a 
point  d'exemple  avant  lui  dans  la  musique  d'orgue 
française;  il  est  à  remarquer,  d'ailleurs,  que  la  pre- 
mière et  la  dernière  partie  sont  en  ton  majeur,  la 
seconde  en  mineur,  et  que  l'auteur  a  beaucoup  de 
goût  pour  ces  changements  de  mode  (cf.  p.  12.3  et 
p.  182).  Il  aime  aussi  les  suites  chromatiques,  expres- 
sives créatrices  d'haimonie  (p.  140  et  147),  et  il  se 
plaît  à  l'aire  valoir,  parleur  contraste,  des  jeux  bril- 
lants qu'il  oppose  (p.  12o,  trio  pour  2  dessus  de  crom- 
hoine  et  basse  de  tierce);  il  renouvelle  volontiers  le 
souvenir  de  ces  ligures  hirgement  dessinées  qui  con- 
viennent à  la  basse  de  viole  (cf.  la  fantaisie  de  16ofi 
attribuée  à  Louis  CoLipERm  ,  fantaisie  de  laquelle  on. 
peut  rapprocher  certains  passages  pris  p.  115  et 
p.  124,  dans   les  messes  de  François  Goupiîrin),  et  il 

I.   r.r.  Si:ii-fnfti,  Ge&cli.  der.  K/avift-musik,  p.  206. 

i.  C'est  un  moyen  d'amplification  que  personne  ne  dédaigne,  quelles 
que  soient  i'ecole  ou  le  genre  ;  Guihuns  en  use  aussi  bien  da[is  uu  ma- 
drigal, que  ScniJT/  dans  une  paasion.  et  les  Italiens  s'en  servent  partout- 


adopte  avec  empressement  les  tournures  de  chant 
es  plus  récentes  (comparez  les  mesures  5-9  Je  la 
p.  171,  dans  le  cromborne  en  taille,  avec  la  phrase 
«  je  sens  un  dësespoif  ",  dans  l'air  «  Bois  épais  » 
i'Amadis  de  Llilly,  doimé  en  16S4;  voyez  aussi  en 
haut  de  la  p.  149).  A  ces  réminiscences  profanes  il 
joint,  comme  pour  racheter  le  plaisir  qu'il  y  a  pris, 
des  versets  où  le  plain-chaut  est  travaillé  avec  autant 
d'habileté  que  de  respect  :  j'ai  déjà  signalé  uu  verset 
où  il  y  a  un  canon,  et  je  dois  citer  encore  une  fugue 
sur  le  Kyrie  (p.  110),  et  le  l"  couplet  du  Gloria 
(p.  117),  où  les  3  parties  d'accompagnement  prépa- 
rent assez  ingénieusement  renonciation  du  thème 
grégorien  présenté  à  la  pédale. 

En  son  Licre  d'orgu-  de  1690,  l'organiste  de  la  ca- 
thédrale de  Chartres,  Gilles  Jullien,  se  Halte  d'avoir 
imaginé  une  manière  nouvelle  de  répartir  les  jeux  d& 
l'orgue,  quand  il  accompagne  au  grand  clavier,  avec 
les  fonds  et  les  fournitures,  la  pédale  de  trompette, 
sonnant  au  ténor  |p.  45,  prélude  à  a  parties  du 
3'=  ton).  Il  propose  aussi  déjouer  les  fugues  à  4  par- 
ties sur  deux  claviers,  en  quatuor,  en  se  servant  du 
cromborne  ou  de  la  Irompette,  opposés  aux  jeux  de 
fonds.  Il  les  a  écrites  dans  ce  dessein,  ayant  u  donné 
de  l'air  »  auxdilférentes  voix.  Il  conseille  de  prendre- 
le  dessus  et  la  basse  sur  le  grand  orgue,  avec  bour- 
don, prestant,  jeu  de  huit  pieds,  nasard  et  quarte  de 
nasard  (2  pieds),  la  haute-contre  et  la  taille  sur  le 
positif,  avec  cromborae,  bourdon,  prestant  et  le  na- 
sard c(  si  l'on  veut,  pour  rendre  le  cromborne  plus 
rond  en  harmonie  »;  on  ajoutera  le  tremblant  doux, 
«  s'il  bat  également  »,  sinon,  le  tremblant  à  vent 
perdu;  mais  on  aura  bien  soin  de  ne  point  tirer  la 
grosse  tierce  au  grand-orgue,  ce  qui  détruirait  l'é-- 
([uilibre  des  sonorités,  en  marquant  trop  le  dessus 
et  la  basse,  au  détriment  du  milieu.  Il  est  plus  aisé,, 
pour  jouer  le  quatuor,  de  se  servir  du  cornet  pour 
le  dessus  et  la  haute-contre,  et  d'employer,  pour  la 
liasse  et  la  taille,  cromborne,  bourdon  et  prestant.  Si 
l'orgue  n'a  qu'un  clavier,  à  jeux  coupés,  le  dessus  se 
fera  sur  le  bourdon,  le  prestant,  le  dessus  de  tierce 
et  le  nasard,  et,  dans  le  grave,  on  usera  de  la  basse 
de  cromborne  ou  de  la  voix  humaine.  Ces  indications 
minutieuses  témoignent  de  l'importance  que  Jullien 
accorde  au  coloris  :  c'est  la  ressource  des  artistes 
médiocres,  d'amuser  l'oreille  par  la  diversité  des 
sensations.  A  celui  qui  ne  sait  pas  dessiner,  les  méca- 
niques de  l'orgue  permettent,  du  moins,  d'enlumi- 
ner sans  peine.  Evidemment,  Jiillien  réussit  mieux 
dans  l'enluminure  que  dans  le  dessin.  Il  y  a  cepen- 
dant quelque  mérite  dans  un  h  cromlinnie  en  taille», 
dont  la  mélodie  se  dévi-loppe  longuement  et  parfois 
agréablement.  Enlin,  il  montre  pourlani,  à  défaut 
d'invention,  une  bonne  volonté  assez  ingénieuse. 
Cette  qualité  l'élève  au-dessus  de  lui-même  dans 
certaines  rencontres,  et  le  contrepoint  ou  l'harmonie 
en  reçoivent  une  parure  inattendue.  Il  est  moins 
heureux  avec  le  rythme,  et  peut  se  laisser  aller  à  la 
monotonie  la  plus  fastidieuse. 

C'est  aussi  plutôt  à  l'histoire  du  goùl  musical  à  la 
lin  ilu  xvii'  siècle,  qu'à  l'histoire  de  l'art  musical  que 
peut  servir  l'examen  du  manuscrit  de  Jean-Nicolas. 
(ii'.nri-Rov,  organiste  de  .Saint-Mcolasdu  Cbardonnet, 
puis  de  la  cathédrale  de  l'erpignan  ■'. 

Le  compositeur  ne  nous  présente  rien  de  nouveau,, 
et  se  contente  de  cherchoi'  à  plaire  à  ses  auditeurs, 
par  des  moyens  éprouvés.  S'il  écrit  des  fugues,  c'est. 


:i.  liibl.  ilti  Con>iTv.ilûiie. 
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volontiers  (|u'il  leur  dotine   un  tour  cliantant  et  un  peu  langoureux 


et  il  se  gartle  bien  d'y  entretenir  un  conlrepoiiil  trop 
aclir.  Ses  versets,  qu'ils  soient  vils  on  temlies,  ont 
assez  de  simplicité  pour  que  l'on  puisse  en  apprécier 
lejcaraclère  du  premier  coup.  Quand  il  veut  compo- 
ser une  O/lerIc  grare,  il  l'entreprend  en  manière  de 
fugue,  puis  développe  le  sujet  mélodiquenienl,  comme 
en  solo,  et  se  remet  à  un  nouveau  travail  fugué,  indé- 


pendant du  premier.  Son  talent  ne  le  soiitiendi'ait 
pas,  s'il  essayait  d'aller  juS'iu'au  bout  dans  les  clie- 
mins  où  il  s'engage,  et  il  se  jelte  au  plus  tôt  dans  la 
travei'se,  ou  bien  sa  marche  n'est  plus  sûre.  Un  dis- 
cours saccadé  lui  plait  :  il  compose  une  0/f'eiic  en 
dlidoiiue,  la  plus  lirillante  de  ses  pièces  comprend 
des  répliques  alternées  : 


Grand  jeu 

4  ,^  \f  r  r  Fp 
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et  il  s'attache  tant  à  celte  composition  qu'il  la  rema- 
nie et  lui  donne  le  litre  d'Offerte  en  fanfaie,  ce  qui 
nous  rappelle  certaines  ojuvres  de  Lebégue,  que  nous 
avons  dé.|à  signalées. 

Elève  de  LEiîÈr.i-i:,  Nicolas  de  (Irig.ny  {lG71?-nu.3) 
fui  organiste  de  l'abbaye  de  Saint-Denis,  qu'il  aban- 
donna en  169.T,  pour  letourner  à  Heims,  sa  ville  na- 
tale (Arch.  nat.,LL  122i,p.  410;.  Il  y  devint  organiste 
de  la  cathédrale,  et  mourut  en  1703,  laissant  un 
livre  d'orgue  dont  nous  ne  possédons  qu'une  édition 
de  17U,  mais  qui  l'ut  sans  doute  donné  au  public 
dés  l'année  1700.  Ce  livre  a  été  reproduit  dans  le 
5'  volume  des  Archives  des  maîtres  de  l'Orgue,  d'Alex. 
GciLMANT  (1904).  Dans  cette  œuvre,  l'auteur  nous 
révèle  non  seulement  qu'il  fut  un  disciple  attentif 
de  Leiiègce,  mais  qu'il  avait  aussi  les  qualités  d'un 
maître.  Certes,  il  doit  beaucoup  à  l'organiste  de 
Saint-Merry  :  la  grâce  et  le  caractère  émouvant  des 
motifs,  le  soin  Je  bien  répartir  les  jeux,  quelque 
chose  de  grave  et  de  hardi,  un  mélange  de  tendresse 


et  d'audace  martiale  (voyez. le  Dialogue  de  la  p.  62 
dans  l'éd.  mod.).  En  outre,  il  sait  donner  un  lour 
passionné  à  certaines  pièces  chaulantes,  où  ses  con- 
temporains ne  répandent  souvent  qu'une  langou- 
reuse monotonie;  on  trouve  dans  son  récit  de  «  tierce 
en  taille  »  (p.  17]  des  progressions  opiniâtres  ;et  des 
phrases  tumultueuses;  il  nous  étonne  souvent  par  la 
vivacité  dans  l'entrecroisement  des  répliques,  par 
la  véhémence  des  traits,  par  la  continuité  de  vigueur 
et  l'emportement.  Tout  cela  montre  que  le  feu  de 
l'imagination  brille  plus  longtemps,  et  d'une  flamme 
plus  haute,  chez  de  (Irigny  que  chez  les  organistes 
fiançais  du  même  temps.  H  semble  d'ailleurs  s'inspi- 
rer de  compositions  étrangères  que  les  artistes  de 
Paris  n'avaient  pas  conluine  d'imiter.  Ainsi,  nous  le 
voyons  useï',  dans  un  dialogue  pour  la  communion 
ip.  49),  de  deux  motil's  qui  paraissent  empruntés  à 
un  caprice  de  Fuohkhger,  composition  qu'il  avait  pu 
lire  dans  l'édition  des  Diverse  ingegnosissirne...  Par- 
lite...  de  1693. 
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A  la  vérilé,  le  thème  de  Fhoiikrger'  esl  ici  décom- 
posé, mais  les  fragments  employés  par  de  Ghigny 
ont,  quand  on  les  réunit,  une  singulière  ressem- 
blance avec  le  sujet  traité  par  le  musicien  alle- 
mand. Ce  sont  les  mêmes  éléments  de  rythme  et  de 
mélodie.  11  faut  d'ailleurs  considérer  tout  le  dessin 
pour  admettre  que  l'organiste  de  Reims  avait  gardé 
le  souvenir  de  la  pièce  de  Froredger.  Kn  elTet,  si  l'on 
ne  lient  compte  que  de  la  seconde  paitie  du 
thème,  la  formule  est  si  commune  qu'il  n'est  pas 
permis  d'y  voir  la  propriété  de  tel  musicien  plutôt 
que  de  tel  autre.  Les  clavecinistes  et  les  organistes 
l'ont  sans  cesse  sous  les  doigts,  tant  elle  s'y  place 
naturellement;  Pmuri's,  Krbach,  Hassler,  Ag.  Sode- 

RlNl,    M. -A.     ROSSI,    ScniilDElIANN,    SCHEBER,    ReI.NCKEN, 

MoBHARDT  ne  l'ont  certes  point  longtemps  cher- 
chée, quand  ils  l'ont  admise  dans  le  sujet  ou  dans 
le  développement  de  leurs  pièces-.  Vers  le  milieu 
duxvii'=  siècle,  cette  fioriture  facile  était  déjà  classéf 
parmi  les  ressources  qui  ne  font  jamais  défaut  même 
à  l'improvisateur  le  plus  stérile  :  quand  Franz  Tunder 
écrit  un  accompagnement  de  violes  pour  le  choral 
«  Près  des  fleuves  de  Babylone  »,  il  ne  peut  laisser 
passer  le  mot  «  orgues  »  sans  y  joindre,  comme  le 
plus  juste  des  commentaires,  ce  petit  Irait  volubile, 
qui  anime  tant  de  préludes,  et  se  joue  comme 
spontanément,  avant  que  l'organiste  ait  eu  besoin 
de  penser  à  ce  qu'il  voudrait  jouer.  Adriano  Ban- 
CHiERi  et  Georg  Arnold  ont  écrit  du  reste  le  même 
passage  pour  les  instruments  à  cordes,  et  l'on  n'est 
pas  surpris  de  le  remarquer  aussi  dans  un  ma- 
drigal de  Henri  Luîert.  Au  contraire,  les  musiciens 
français  du  xvu»  siècle  mettant  peu  d'empressement 
(à  part  Roberday)  à  emprunter  aux  étrangers,  on 
doit  remarquer,  comme  l'annonce  d'une  transfor- 
mation du  goût,  cet  intérêt  de  Mcolas  de  Geigny 
pour  la  musique  publiée  hors  de  France.  On  peut 
aussi  regarder  sa  prédilection  pour  les  motifs  chro- 
matiques, l'emploi  d'un  motif  obstiné  bien  que  mo- 
dulant qu'il  a  placé  à  la  pédale  (p.  76),  el  même 
l'usage  de  la  mesure  à  12/8  (p.  58),  comme  des 
signes  de  cette  évolution. 

Comme  la  plupart  des  organistes  français  du  même 
temps,  André  Raison  écrit  surtout  pour  montrer  qu'il 
ne  néglige  aucun  de  tous  les  moyens  que  les  facteurs 
d'instruments  ont  imaginés  pour  varier  le  son  des 
orgues  et  le  rendre  plaisant.  Il  était  depuis  16G6  en- 
viron au  service  de  l'abbaye  Sainte-Geneviève,  quand 
il  publia,  en  1688,  son  Livre  d'orgue^.  Cinq  messes, 
u  suffisantes  pour  tous  les  tons  de  l'église  »,  y  sont 
réunies,  el  la  collection  se  termine  par  une  offerle 
en  action  de  grâces  pour  la  guéiison  du  roi  (1687).  11 
n'y  a  guère  à  considérer  dans  ces  compositions  que 
la  mélodie,  par  laquelle  Raison  nous  livre  ce  qu'il  a 
de  meilleur  et  de  pire.  Tout  chez  lui,  en  etfel,  reste 
à  la  surface,  et  se  révèle  sur-le-champ,  ayant  d'ail- 
leurs été,  sans  doute,  aussi  vite  exécuté  que  conçu. 
Improvisation  singulièrement  facile,  et  parfois  heu- 
reuse, surtout  quand  la  diversité  des  jeux  en  sou- 
tient et  en  ranime  le  développement.  Car  l'auteur 
s'entend,  mieux  que  personne,  à  faire  parler,  tour  à 
tour,  les  différentes  voix  de  l'orgue,  et  à  les  faire  par- 
ler de  la  manière  qui  leur  esl  propre,  par  exemple, 
dans  ce  verset  (p.  22  de  l'édition  Guil.mam)  où  le 
cromhorne  gémit  lentement,  tandis  que  le  cornet. 


1.  Celte  pi-'ce  de  FnoBKnGER  a  déjà  OU'  donnée  par  Rittivr. 

2.  Keiii.  l'intrnduît  aussi  dans  son  caprice  du  coucou.  Cf.  SEiFFEriT, 
ouvr.  cité,  p.  188. 

3.  Archives  des  Maîtres  de  l'Orgue  d'A.  Guii.makt,  2«  vol.,  18'JD. 


alerte  et  narquois,  et  commeinsaisissable  (remarquez 
les  effets  d'écho),  semble  se  rire  des  lamentations 
qu'il  interrompt  (observez  que  le  verset  est  écrit 
pour  qui  tollis  peccala  mundi;  il  se  peut,  mais  cela 
élonne  de  la  part  de  Raison,  que  le  musicien  ait 
voulu  opposer  la  joie  insolente  du  monde  à  la  souf- 
france du  Rédempteur).  Une  autre  pièce  donne,  à  la 
pédale  de  trompette,  une  phrase  très  noble  que  le 
plein  jeu  accompagne  (p.  10).  C'e?.t  aussi  par  le  mé- 
lange des  jeux  que,  dans  les  Irios  (p.  14,  p.  37,  p.  89), 
les  ligues  seront  bien  distincti'S  :  Raison  propose 
d'ailleurs  trois  manières  de  les  jouer,  n'étant  pas 
avare  de  ces  indications  qui  permrltent  de  dissimu- 
ler, par  les  élégants  mensonges  de  l'exéculion,  les 
faiblesses  de  l'œuvre  écrite.  Toutes  les  coqu'-lteries 
du  doigter,  de  la  registiation  et  des  «  cadences», 
n'empêcheront  pas  cependant  de  reconnaîti'e  que 
certaines  pièces  sont  absolument  laides  (p.  33),  péni- 
blement contournées  (p.  43)  ou  d'un  mouvement 
saccadé  insupportable  (p.  6b).  Au  surplus,  il  est 
étrange  de  voir  à  quel  point  cet  organiste  de  couvent 
est  attaché  à  la  musique  du  siècle.  Il  va  jusqu'à 
imposer  le  titre  de  gigue  à  un  verset,  assimilant  du 
reste  la  plupart  de  ses  pièces,  d'après  leur  mesure,  à 
des  danses  qu'il  demande  seulement  déjouer  un  peu 
moins  vite  que  sur  le  clavecin,  «  à  cause  de  la  sain- 
teté du  lieu  ».  Dans  un  Second  Livre  d'orijiie  (17141,  il 
confond  de  même  les  genres,  commence  par  l'an- 
tienne Da  paccrri,  et  donne  plus  loin  une  ouverture, 
une  allemande  et  des  noëls  avec  ■•  plusieurs  varia- 
tions dans  le  goût  du  temps,  tant  pour  l'orgue  que 
pour  le  clavecin  »  (Bibl.  nat.,  Vm'  1827|. 

Organiste  à  N.-D.  de  Rouen  de  1674  à  1706,  Jac- 
ques BoYviN  a  laissé  deux  livres  d'orgue,  publiés  l'un 
en  1689,  l'autre  en  1700  '.  Le  premier  fut  donné  juste- 
ment à  la  lin  de  l'année  où  Robert  Clicquot  acheva 
de  restaurer  l'orgue  de  la  cathédrale  de  Rouen,  et 
l'on  voit  bien  que  Boyvin  éciit  son  œuvre  dans  le 
dessein  d'y  faire  valoir  les  jeux  de  l'orgue  neuf,  et, 
réciproquement,  de  la  faire  valoir  par  le  moyen  de 
ces  mêmes  jeux.  Pendant  les  années  que  l'on  mil 
à  refaire  l'instrument,  il  avait  médité  de  nouveaux 
effets,  et  il  s'empressa  de  tracer  l'esquisse  de  mu- 
sique sur  laquelle  il  répandrait  les  couleurs  vives  que 
l'industrie  du  facteur  lui  préparait,  n  Un  des  plus 
beaux  agréments  de  l'orgue,  écril-il,  c'est  de  savoir 
bien  marier  les  jeux  ».  Et  il  les  marie  avec  talent, 
par  exemple,  quand  il  imagine  d'exécuter  la  fugue 
en  quatuor  avec  la  trompette  de  récit  pour  les  deux 
pallies  supérieures,  le  bourdon,  le  8  pieds,  le  pres- 
tanlet  le  nasard  du  grand-orgue  pour  la  basse,  que 
la  tirasse  de  pédale  gouvernera,  tandis  que  la  taille 
cliant(^ra  par  «  la  tierce  du  positif,  ce  qui  pince 
mieux,  et  approche  le  plus  de  l'oreille  ».  La  tierce 
comprend  d'ailleurs  bourdon,  preslanl,  nas.ird,  dou- 
blelte,  tierce  et  larigot.  Dans  un  «  dialogin^  de  récils 
mesié  de' trios  »  (l°''l.;  p.  .^o  de  l'éd.  (Uulmant),  la 
Irompetle  et  la  tierce  parlent  tour  à  tour,  puis 
s'unissent,  formant  trio  avec  la  péilale  ;  un  autre  dia- 
logue mêlé  de  trios  (2°  1-  ;  p.  146  de  l'i-d.  (hulmant) 
l'ail  entendre  sans  doute  encore  la  trompette  et  la 
tierce  avec  une  basse  assez  douce,  symphonie  déli- 
cate au  milieu  de  laquelle  retentissent,  à  plusieurs 
reprises,  les  harmonies  qui  sortent  du  "  giand 
corps  ».  Souvent,  en  passanl  d'un  clavier  à  l'autre, 
BovviN   peut  réduire  le  fracas  tonitruant  du  «  grand 


A.  Ces  livres  il'orguoont  ét6  publ.  par  \\c\,  Guilmant  t  Archives  des 
Maîtres  de  iOnjue,  G»  vol.,  I90o).  Voyez,  dans  ta  notice,  ta  coniposi- 
Lion  do  l'orgue  do  l'oucn. 
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jeu  ",  (legiô  par  dc«ré,  jusqu'au  murmure  d'un  écho 
lointain  ^p.  103,  p.  111,  p.  130  de  l'éd.  (iiiLMANi; 
cf.  p.  60).  11  excelle  du  resle  à  évoquer,  diins  crs  dia- 
logues, la  mélodie  ample  et  furieuse  du  veul  (cf. 
p.  9  .  ou  les  fanfares  qui  doivent  éclater,  veis  la  (in 
des  temps,  au.\  quatre  points  du  ciel.  C'est  ainsi,  par 
le  coloris  et  par  une  cei  laine  faculté  de  décrire,  qu'il 
se  dislingue.  Il  est  capable  aussi  de  dévelop|ier  avec 
continuiié,  quand  celle  continuité  no  dépend  que  du 
l'action  du  ryllime  ilierce  en  taille,  p.  128;  cf.  p.  44), 
ou  de  l'encliaineini'iit  des  harmonies  (plein-Jeu, 
p.  19;  cf.  p.  ii3),  mais  il  n'a  pas  le  don  de  poursuivre 
une  mélodie  avec  celte  "  longueur  de  grâces  »  qui 
fait  le  charme  des  pièces  en  récit,  clie/.  quchpies-uns 
de  ses  contemporains.  La  force  et  la  vivacité  lui  sont 
plus  connues  que  la  lenJresse,  et  nous  en  avons  en- 
core des  témoignages  dans  un  dessus  de  tierce  (p.iO), 
où  il  semble  reproduire  la  «  vitesse  »  et  les  accords 
d'un  solo  de  violon,  brillant  et  impétueux  ;  d'autre 
part,  dans  un  grand  prélude  avec  pédale  de  trom- 
pette (p.  34),  il  ajoute  à  la  vigueur  des  basses  de 
trompette,  moins  rudes  en  général.  11  ne  néglige  pas 
les  ressources  du  genre  chronialique  (cf.  p.  114|, 
tire  bon  parti  des  arpèges  de  septième  et  de  septième 


diminuée  (p.  4),  mais  talonne  quelquefois  dans  l'cn- 
chainemcnt  des  harmonies  ;  il  lui  arrive  aussi  île 
mal  dissimuler  des  successions  do  (juintes  (p.  7)  ; 
enfin  il  ne  se  défend  [las  toujours  de  cherchera  éton- 
ner par  des  termes  savants,  qu'il  emploie  hors  de 
l)ropos,  quand,  paraissant  annoncer  une  Fuija  lUjaia 
(p.  19),  il  ne  donne  qu'une  fugue  débutant  par  syn- 
cope. 

La  Ue&ie  du  S''  ton  que  publie,  en  1703,  Gaspard 
CouRF.TTE,  organiste  à  Sainl-Hurbland  île  llouen',  ne 
révèle  ni  un  novateur  qui  ajoute  à  l'œuvre  des  mai- 
Ires  connus,  ni  même  un  continuateur  qui  les  imite 
en  perfeclion,  mais  un  musicien  aimable  qui  répète, 
avec  une  bonne  grâce  un  peu  monot(ine,  ce  que  ses 
devanciei'S  ont  fait  de  plus  facile.  Il  viendrait  tout 
après  les  premiers,  pour  la  mélodie,  si  l'iniaginalion 
ne  lui  manquait  trop  vite  :  il  trace  des  ligures  char- 
mantes au  début  de  ses  pièces,  mais  il  a  bien  de  la 
peine  à  leur  trouver  des  compagnes,  et  il  ne  sait  rien 
de  mieux  que  de  les  répéter,  par  des  profjressions; 
s'il  veut  amplilier,  il  mêle  à  ces  jolis  dessins  les 
motifs  les  plus  vulgaires.  Un  Récit  tendre  pour  le 
Nazarcl  commence  fort  bien  (p.  14),  mais  devient 
bientôt  traînant  : 
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Dans  un  Cromhonie  en  Taille  (p.  4),  la  phrase  élégante 
de  l'exorde  se  perd  en  des  motifs  de  formules;  de 
même,  un  Trio  à  deux  dessus  (p.  6)  ne  se  développe 
que  par  des  redites  Irop  régulièrement  orgardsées. 
Le  même  abus  de  symétrie  refroidit  un  Fond  d'orgue 
pour  l'élévation  (p  44),  si  chantant  et  si  recueilli 
d'ailleurs,  qu'il  semble  tout  naturel  de  le  jouer,  ainsi 
que  CoRRETTE  le  veut  pour  cette  espèce  de  verset,  avec 
tendresse  et  en  imitant  la  voix.  Si  la  prédilection  de 


CoRRETTE  pour  la  douceur  et  la  simplicité  rend  par- 
fois sa  musique  assez  fade  (voyez  l'Elévation  pour  le 
cromhorne  en  taille  de  la  p.  36),  le  tour  sentimental 
et  la  nonchalance  même  de  son  slyle  devaient  être 
jugés  par  ses  auditeurs  comme  des  qualités.  Ils  lui 
savaient  gré,  sans  doute,  d'introduire,  dans  le  dis- 
cours de  l'orgue,  des  phrases  comme  celle-ci,  qui 
suffirait  au  succès  d'une  ariette: 


i.  Bibl.  n;it.,  Vm'  U30. 


IS^ii 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTION NAIBE  DU  CONSERVATOIRE 


Celte  mollesse  n'est  d'ailleurs  pas  générale  :  le  coni-  1  taille  veut  des  langueurs,  des  cadences,  des  vitesses  et 
positeur  reconnaît  lui-même  que  le  calme  et  la  sua-  des  mouvements  >>,  écrit-il,  mais  il  démontre  par  sou 
vite  ne  sont  pas  toujours  d'obligation.  «  La  tierce  en  )  œuvrequ'il  y  préfère  l'emportement  aux  «langueurs  ■<  : 


11  déploie  aussi  de  grands  motifs  vigoureux  (p.  94,  Dessus  de  cornet),  et  bien  noués,  comme  ce  délmt 
^Offerte  (p.  24)  : 


Grand  jeu 


rf  f r . H 


Observons  encore,  pour  lui  en  attribuer  le  mérite, 
que,  soumis  à  la  mode  comme  nous  l'avons  vu,  il  a 
cependant  quelque  originalité  dans  la  forme  :  dans 
cette  Offerte  qu'il  intilule  Grand  Diakxjue  à  3  chœurs, 
un  récit  du  dessus  et  un  récit  de  la  basse  succèdent 
à  ce  que  nous  avons  cité,  puis,  après  des  effets  d'op- 
position des  claviers  (positif,  écho;  grand  jeu,  positif, 
échoi,  le  compositeur,  passant  an  ton  de  uni  mineur, 
écrit  un  épisode  fugué  assez  développé  (6/4),  revient 
au  majeur  [Gay]  et  termine  avec  gravité.  De  même, 
son  Dialogue  en  fugue  pour  le  second  Agnus  Dci  (p.  40) 
est  de  structure  assez  curieuse. 

Enfin,  nous  louerons  Gaspard  Courette  de  ne  pas 


trop  traiter  l'orgue  en  claveciniste.  Hien  qu'il  em- 
prunte volontiers  à  l'art  profane,  il  garde  une  certaine 
convenance  technique  dans  l'applicalion  des  chants 
mondains  à  l'orgue,  et  sa  plus  lourde  faute  n'est  que 
d'avoir  employé,  dans  un  trio  (p.  6),  des  batteries 
d'octave  à  l'italienne.  En  revanche,  il  atteint  parfois 
à  une  sérénité  soutenue,  l'eligieuse  au  plus  haut 
degré,  et  que  ses  contemporains  français  mit  bien 
rarement  connue.  Ainsi,  dans  cette  fugue  dont  le 
développement,  il  faut  l'avouer,  sera  d'une  polypho- 
nie bien  pauvre,  mais  dont  le  thème  a  un  peu  de 
ressemblance  avec  un  thème  de  Pori'Ora  et  avec  un 
thème  que  reprendra  Wilhelra-Friedemann   Bach'  : 


TJVrW^TTjY 


Dans  la  registration,  Correïtk  ne  change  rien  au.\ 
usages.  En  ceTtaines  pièces,  il  emploie  les  jeux  avec 
une  remarquable  justesse  d'expression  :  comme  dans 
une  scène  d'opéra,  le  Concert  pour  les  flûtes  (p.  1 1)  est 


1.  ToiicHi,  rcr.  cUc,  p.  131.  —  5»  fugue  (en  mi  b6mol)  des  fugues 
doun6es  en  1778  par  W.-F.  Bach. 


d'une  majesté  un  peu  m. une,  mais  la  pédale  de  trom- 
pette en  taille  d'un  [irélude  à  j  parties  (p.  81)  reten- 
tit avec  une  insistance  vraiment  dramatique. 


Le  successeur  de  BovviN  à  l'orgue  de  la  cathédrale 


TEC/i.\inrr:.  Esrnh':TforF  f.t  pÈnAnnaiF. 
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<le  Hoiieii,  Fi;nii;ois  I»ai;i.ncoiuit  (1684-17M8),  devint 
en  1714  orjjanisle  du  roi.  tout  l'ii  pardani  sa  pie- 
niière  eliariie.  I.f?  manuscrit  23" 2  de  la  bibliolhéqut' 
Sainle-Cieneviève  contient  des  pièces  d'orf,'Ui' qui  lui 
sont  attribuées.  Il  y  traite  les  pièces  familières  à  ses 
contemporains  avec  celle  bonne  gi'àce  que  laréllexion 
et  le  liavail  ne  ralentissent  ou  n'alourdissent  jamais. 
Le  tour  esl  naturel,  certes;  trop  naturel  :  en  cette 
musique  de  tout  le  monde,  nul  n'y  critiquera  l'excès 
d'étranjjclé.  Préludes  pour  le  plein-jeu,  duos,  récils, 
basses  de  cromorne  ou  de  uasard,  dialogues,  fugues 
et  concerts  de  Hûles,  et,  le  titre  trouvé,  D.\gincourt  a 
■vite  laisse  courir  la  plume.  La  première  phrase  écrile. 


et  quelquefois  de  verve,  il  conliuue  de  routine.  Ses. 
«  idées  heureuses  »  —  car  il  en  a,  comme  Coupiîrin 
qu'il  admirait  —  ne  font  qu'éclore  :  elles  ne  s'épa- 
nouissi'nt  point  telles  qu'il  nous  les  a  promises.  Une 
sevegi'ossière  les  a  gonllées  bientôt;  elles  en  perdent 
ligure,  et  charme,  et  parfum.  Voyez,  dans  un  prélude 
du  ["'■  ton  (p.  1),  ce  qu'il  annonce,  et  coin  me  il  l'oublie 
(A),  restez-en  à  la  première  impr'ession  qire  donnent 
un  plein-jeu  du  4»  ton  (lî)  ou  une  firgue  au  Ihènie 
assez  or-iginal  (C),  et  ne  lui  demandez  pas  do  suivre, 
nrêrrre  de  loin,  les  maiti'es  italiens,  quand  il  marche 
irrrprudemment  sur  leurs  traces  (Di;  il  a  bien  saisi 
quelques  mots,  mais  l'espril? 
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"ù    Grand  j'-u 


Un  livre  de  pièces  d'orgue  de  Louis  Marchan'd 
(1069-1732)  l'ut  édité  peu  après  sa  nioit,  et  quatre 
autres  livres  n'ont  été  imprimés  que  de  nos  jours'. 
Toutes  ces  compositions  paraissent  avoir  été  faites 
dans  les  dernières  années  du  xvn"  siècle  :  aussi  les 
étudierons-nous  dans  la  même  partie  de  notre  tra- 
vail que  les  œuvres  publiées  vers  1700.  Remarquons, 
tout  d'aljord,  que  les  pièces  qui  élaient  restées  manus- 
crites sont  de  beaucoup  plus  faciles  que  les  pièces 
doiuiées  quelque  temps  après  la  mort  de  Marchand. 
Celles-ci,  qui  sont  du  premier  ton,  commencent  par 
un  "  plein  jeu»  avec  double  pédale,  et  la  pratique  en 
est  réservée  aux  organistes  déjà  sûrs  d'eux-mêmes; 
un  quatuor  (p.  68)  exige  aussi  de  l'exécutant  beau- 
coup d'adresse,  pour  que  chaque  paitie  soit  jouée  sur 
un  clavier  dilléreiit  (3  claviers  et  pédale);  enlin,  une 
basse  de  trompette,  de  rythme  vif,  avec  de  grandes 
tirades  pour  le  solo,  et  des  motil's  qui  trépignent, 
même  dans  l'accompagnement,  n'est  évidemment 
pas  faite  pour  les  apprentis.  Ces  pièces  ont  d'ailleurs 
d'autres  qualités  que  d'être  réservées  aux  seuls 
habiles  :  ainsi,  dans  le  quatuor,  toutes  les  voix  chan- 
tent; dans  la  basse  de  trompette,  le  cornet  de  récit 
concerte  agréablement  avec  la  trompette,  et  leplein- 
.jeu  à  double  pédale  est  d'une  majesté  puissante. 
U'autres  compositions  du  même  recueil  n'ont  pas 
besoin  de  lant  d'étude  pour  plaire.  11  y  a  peu  de  récils 
comparables  à  celui  où  (p.  76)  la  mélodie  est  si  dou- 
cement balancée,  danslalumière,  et  où  l'introduction, 
les  inlerludeset  toute  l'harmonie  sont  traités  avec  tant 
de  linesse.  C'est  que  IVIarchand  met  de  la  recherche 
jusque  dans  les  détails,  qu'il  a  son  langage  persoimel 
et  ([u'il  prétend  en  user,  sans  obéir  paresseusement 
à  la  coutume.  Ne  serait-ce  que  par  une  capricieuse 
liberté  dans  le  mouvement  (duo,  p.  74),  par  de 
jolies  combinaisons  des  jeux  (le  trio  à  deux  dessus 
do  cornet  avec  basse  de  cromhorne,  alternant  avec 
le  grand-jeu,  dans  le  dialogue  de  la  p.  8t  où  il  y  a 
:uissi  des  échos),  par  des  dissonances  peu  communes 
(|).  82,  début,  surtout  mes.  4),  il  montre  qu'il  veut 
se  diriger  à  sa  guise.  Cependant,  il  ne  méprise  pas 
1  ouvrage  des  autres;  dans  ses  tierces  en  (aille  (p.  72 
<,t  p.  XO),  il  reste  à  peu  près  fidèle  au  style  admis  en 
l'raiice  pour  ces  pièces-là,  et  son  «  fond  d'orgue  » 
(83)  ne  se  distingue  pas  des  composilions  de  même 


l.  Archives  îles  MaUrtjs  de  l'Ori/ue,  8"  aruii^'c.  Le  livre  imprimé  au 
xvm'  9.  a  C'ié  réimprimé  dans  la  même,  collcclion  (4'  aiinêej. 


espèce  par  la  forme,  mais  par  des  surprises  d'har- 
monie plus  vives  que  celles  que  ménagent,  d'ordi- 
naire, ses  contemporains;  enfin,  il  pi'oiive  qu'il 
connaît  bien  la  musique  italienne,  en  parliculier  par 
l'emploi,  à  la  basse,  deces  grands  intervalles  descen- 
dants avec  des  chutes  soudaines  et  profondes,  qui 
sont  dans  le  goût  de  Fhescobaldi  ip.  6M-|,  la  façon 
qu'il  a  de  mêler  des  suites  chromatiques  à  son  con- 
trepoint vient  aussi  des  Italiens,  et  il  lui  arrive  aussi 
de  ranger  les  notes  altérées,  comme  Cahissimi  se  plai- 
sait à  le  faire  (p.  71,  dernière  ligne,  à  la  basse)''. 

Dans  les  livres  publiés  dans  la  8'  année  des  Archi- 
ves des  Mallresde  l'Orgue,  nous  l'avons  dit,  Marchand 
semble  prendre  à  lâche  d'être  accessible  à  des  orga- 
nistes de  médiocre  talent.  Quelques  pièces,  pourtant, 
sont  très  animées,  pleines  de  feu,  sans  donner  beau- 
coup de  peine,  à  l'exécution  :  la  première  pièce  est 
de  celles-là,  ainsi  que  le  grand  dialoi:ue  (daté  de  1600) 
si  riche  d'invention,  et  si  simple.  Les  fugues  sont,  au 
contraire,  assez  faibles  :  Marchand  insère  cà  et  là, 
dans  le  tissu  où  se  nouent  les  quatre  voix,  des  notes 
supplémentaires  qui  paraissent  on  ne  sait  pourquoi 
(p.  2111;  dans  une  autre  (p.  238),  la  polyphonie  est 
vraiment  trop  iiiactive. 

Tous  deux,  Guilain  et  du  Mage  se  réclament  de 
Marchand  :  le  premier  en  lui  dédiant  ses  Pièces  d'or- 
gue pour  le  Magnifient  (1706)',  l'autre  en  se  donnant 
pour  son  élève  et  son  imitateur  {Livvf  d'orgue'-',  1708). 
Or,  si  dans  un  plein-jeu  bien  développé  (p.  137  de 
l'éd.  Guiluant),  dans  un  trio  où  il  y  a  de  la  continuité 
(p.  140),  et  dans  une  tierce  en  taille  véhémente,  du 
Mage  montre  qu'il  a  su  étudier  les  procédés  de  son 
maître,  (iuiLAiiv,  dans  toute  son  œuvre,  fait  voir  qu'il 
ne  s'est  pas  contenté  de  prendr(t  AIaiiciia.nd  pour 
modèle.  Certes,  on  reconiuiilra,  dans  la  disposition 
de  son  dialogue  (p.  132  de  l'éd.  (ii  ilmant),  dans 
l'élégante  mélodie  de  ses  duos,  dans  certaines  tour- 
nures tendres  sans  affectation,  ce  qu'il  doit  à  Mar- 
chand; mais,  en  beaucoup  do  passages,  c'est  surtout 
dans  la  musique  nouvelle  des  ll.iiiens  qu'il  paraît 
chercher  des  exemples.  Il  s'attache  au  sujet  qu'il 
traite  avec  une  (idélité  signilicative,  r'épète  sans 
se  lasser  des  motifs  au  rythme  fortement  accentué, 


3.  Voyez  plus  haut. 

3.  Je   renvoie    aux   exemples    ilnnn.'s    dans   Ùirlrkh    lluxtehmli; 
p.  rJU. 
t.  Archiii's  (les  Miiîlres  de  l'On/uc,  d'A.  Gl'm.mabt  (l»  année). 
5.  IliUI.,  Vil' vol.  (l'JuOJ. 
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aime  à  prolonger  le  déliât  entre  les  accords  qui  pré- 
parent la  cadence  (p.  129  et  p.  131)),  connaît  tont  le 
charme  de  l'uisistance  (p.  135,  3'  ligne,  mes.  4  et 
mesures  suivantes).  C'est  d'Italie  que  tout  cela  lui 
vient  :  il  n'aurait  jamais  écrit  le  grand  jeu  du  :!'^  ton 
(p.  144)  avec  autant  de  verve  et  d'un  seul  jet,  s'il 
n'avait  pas  soiMé  la  musique  d'ensemble  italienne,  et 
il  n'aurait  pas  donné  un  tel  entrain  à  sa  basse  de 
cromliorne  (p.  131),  s'il  n'avait  prêté  l'oreille  (ju'aiix 
leçons  des  anciens  maîtres  de  Paris.  11  était  d'ail- 
leurs assez  habile  de  métier  pour  pouvoir,  sans 
danger  de  s'égarer,  sortir  du  chemin  battu  :  un  qua- 
tuor chantant,  parfaitement  suivi,  et  où  les  phrases 
ont  de  l'aniplei.r,  en  est  le  témoignage  (p.  136). 

Le  Livre  U'Ûnjue  (1710)'  de  Louis  .Nicolas  Cliîram- 
lîAiLT  11670-1749)  est  dédié  à  André  Haison,  en  signe 
de  gratitude  pour  les  u  savantes  leçons  »  que  l'auteur 
a  reçues  de  lui.  Il  ne  faut  pas  exagérer  l'importance 
de  ce  témoignage.  Que  l'organiste  de  Sainie-Geneviève 
ait  enseigné  à  Cléraiibai'lt  les  principes  de  la  com- 
posilion  et  la  pratique  de  l'instrument,  (|u'il  lui  ait 
même  doimé  le  goùl  d'une  simplicité  délicate,  nous 
l'admetlrons  facilement;  mais  il  y  a  autre  chose  en- 
core,dans  les  pièces  de  CLÉBAMBAULT,que  les  qualités 
dues  au  métier  bien  appris,  et  à  la  sage  technique. 
Tout  d'abord,  nous  reconnaissons  l'auteur  des  can- 
tates, de  la  musique  tendre  ou  sombre  d'Orphée,  et 
turbuleiile  de  Me  (ce.  Tel  récit  de  llûtes  |p.  120  de 
l'éd.  GiiLMANT)  semble  recueillir  et  prolonger  les 
plaintes  de  quelque  nymphe  changée  en  roseau,  et 
nous  fait  penser  à  la  scène  charmante  du  3"  acte  de 
\lsis  de  Li'LLY  (1677i;  d'autre  part,  ce  n'est  que  par 
I  ampleur  des  phrases,  que  le  duo  du  cromhorue  et 
du  cornet  (p.  107)  se  distingue  d'un  véritable  dialogue 


chanté,  et  chanté  au  théâtre.  Cei'Ies,  les  organistes 
français  empruntaient  déjà  volontiers  à  la  musique 
profane;  mais  f.LKRAMnACLT  met  dans  ces  accommo- 
dements des  styles  une  habileté  si  judicieuse,  que 
l'on  accepte  sans  trop  de  scrupule  les  agréables  corn, 
promis  qu'il  a  ménagés.  Du  reste,  ce  n'est  pas  seule. 
ment  le  souvenii'  de  l'opéra,  ou  mémo  de  l'rqiéra  de 
salon,  qui  paraît  en  sa  musique.  Elle  est  dingée,  bien 
souvent,  par  une  force  active  qui  non  sculeineiit  la 
nuance  et  l'assouplit,  mais  la  renouvelle.  De  même 
queGuiLAiN,  Ci.hiiamuault  a  su  s'inspirer  de  la  musi- 
que insti'unientale  italienne  :  tous  deux  l'ont  étudiée 
avec  empressement,  comme  les  organistes  île  Paris 
qui,  vers  1700,  avaient,  dit  S.  de  JinossAUD,  «  la  fureur 
de  coniposer  des  sonates  à  la  manière  italienne  »,  ou, 
rapporte  Lecerf  de  la  Viéville,  s'étaient  mis  en  tèle 
de  les  jouer  sur  l'orgue-.  A  la  ressource  des  tons  chio- 
matiques,  pour  lesquels  il  a  de  la  prédilection,  etque 
les  l-'rançais  ont  depuis  longtemps  à  leur  service,  à 
l'élégance  onduleuse  du  rythme  de  Siciliuno,  plus 
récemment  importé  (p.  1-22),  il  joint  encore  cette 
prétention,  tout  italienne  aussi,  de  développer  avec 
abondance,  avec  suite,  avec  feu.  Le  caprice  sur  les 
grands  jeux  (p.  124)  en  est  la  preuve  éclatante,  bien 
que  la  réalisation  de  ce  grand  dessein  ne  soit  pas  irré- 
prochable. 

Une  collection  de  pièces  d'orgue  manuscrite,  sans 
doute  prises  ç;i  et  l;i^,  ne  mérite  quelque  attention 
que  pour  les  observations  que  le  copiste  a  jointes  à 
certaines  compositions.  Il  suffit  de  les  lire  pour  com- 
prendre quelle  l'ut  l'inlluence  du  jugement  des  ama- 
teurs sur  l'école  d'orgue  française,  au  .wni»  siècle  :  ce 
sont  de  ces  louanges-là  qui  l'ont  perdue. 


Grand  corps.  Cecy  est  d  un  ion  goux 


AlegTO  Qa  basse  aveel  octavei  grave) 
positif 
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Offertoire  du  (iîtoix- 


^i  f  r  rr 


1.  .Arc/a"ic«  (its  Maîtres  de  l'Orgue,  d'A.  Gdilmam,  -i'  année. 
1.  Cf.  L'Eslliçligue  de  J.-S,  IXach,  p.  406. 
3.  Bibi.  de  Tours,  nis.  I7i. 
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Basse   fort  jolie 


Antoine  Dornel  qui  fut  organisle  Je  Tabliaye  Sainte- 
Geneviève,  comme  Anilié  Kaison,  a  laissé  un  recueil 
manuscrit  de  pièces  d'orf»ne  où  il  nous  apparaît  comme 
un  continuateur  attardé  des  maîtres  français  du 
XVII''  siècle.  Le  livre  est  daté  de  17.ï6',mais  il  est  vrai- 
semblable que  les  compositions  remontent  à  un  cer- 
tain nombre  d'années  auparavant.  Elles  sont  d'un 
musicien  qui,  en  1706,  parut  digne  d'être  élu  orga- 
niste de  Sainte-Madeleine  en  la  Cité  à  la  place  de 
Rameau,  pourvu  d'autre  part-.  ICt  l'on  voit  bien  que, 
pour  l'orgue  du  moins,  il  a  vécu  sur  son  talent  des 
premières  années.  Il  a  gardé   les  souvenirs  que  lui 


avaient  laissés  les  œuvres  de  Lebègl'E  et  de  ses  élèves, 
et  les  improvisations  de  MARCHA^D.  Cette  influence  de 
l'ancienne  école  s»  reconnaît  facilement  dans  ses  Dia- 
logues  (fol.  6  b,  12  6,  21  6),  dans  ses  Daos  (fol.  2  6. 
8  b,  16  i,  27  b,  31  a),  dans  ses  Récits  dont  la  mélodie 
un  peu  saccadée  rappelle  Lully  (fol.  3  b),  ou  dont  le 
tour  aimable  exige  que  l'on  joue  «  tendrement  ■> 
(loi.  28  6).  11  a  pris  aussi  l'allure  guerrière  des  musi- 
ciens de  Louis  XIV,  comme  eu  témoignent  une  pièce 
pour  le  grand  jeu,  en  ré  majeur,  avec  intermèdes 
poui' le  cornet  (fol.  24- 1»),  et  un  solo  de  cornet  qui  finit 
par  des  roulades  (fol.  11  b). 


Coi-jiet 


^ 


La  plainte  de  la  basse  chromatique  et  la  mélanco- 
lie des  récits  «  en  taille  »  ne  lui  sont  pas  étrangères 
non  plus,  et  la  piété  gracieuse  d'un  Lebègue  ne  s'est 


jamais  mieux  exprimée  qu'en  un  récit  où  le  cornet 
et  le  cromhorne  commencent  par  dialoguer,  et  s'unis- 
sent pour  (Inir  (fol.  3a  b). 


Jeu  doux.  Tendrement 


Crf'!iiorr.e 


Cependant,  Dornel  n'a  pas  négligé  d'étudier  des 
œuvres  plus  modernes.  Il  serait  étrange,  d'ailleurs, 
qu'il  les  ignorât.  On  voit,  àcertains  motifs  dont  leplan 
est  bien  arrêté  (fol. 4  b;  A),  à  certains  développements 


jiar  transposition  (fol.  29  b),  à  la  conliiiuiLé  du  mou- 
vement dans  ce  court  prélude  qui  a,  au  début,  des 
allures  do  Toccata  (fol.  13  6;  R|,  qur  le  style  italien 
lui  est  familier  '  : 


,Trnr,i)ielle 


1.  Bibl.  Sainlc-Gcncvièvc,  ms.  2365. 

2.  Voyez,  l'ctutle  publiée  s;ir  Gigault  dans  la/feyu(?  mu.yjCrt/«-'<ie  lî'03- 

3.  Dans  le  3"  vol.  des  Ilùtorisch-kritische  Beytviiije  zur  Aufnalniu- 
dcr  MusiL  de  SIajii'Diu;  (I7.'w(,  on  s!;çnale  Duimiii. parmi  les  bnns  orga- 
nistes df-  Paris,  comtnc  un  artiste  qui  connaît  la  musique  à  fond, 
mais  qui  n'csl  pas  aussi  brillant  que  CALViiian  (t7oo)  ou  Daqi:i.n.  Dans 


la  même  notice,  on  cite  Rameau,  nACiNcouRi.  Lam.hi.n,  Fiïvnii  ii.  I-Vm- 
QiiKiiAY,  hi;  Et)USSKi,  t'avcugrle  RiuAiu.r,  Vauurv,  l)tmrr;BAKiu  , .Iui.a  ;i.:  et 
Puoi.AiN.  Dans  le  Calendrier  liistoriqxtn  (173«),  D^^uMii.  est  au^si  numni'' 
parmi  les  plus  habiltîs,  avec  plusieurs  de  ceux  ([ne  je  viens  d'éuu- 
mërcr;  on  mentionne  encore  Fouquet  et  de  i.a  Choix. 
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Jean-François  Dandriel-  (l(jS4M769),  organiste  do 
roi,  de  Saiiit-Merry  et  de  Saiiit-Baithélemy,  a  publié 
en  17:!9  un  «  livre  dorgiie  >•  où  les  pièces  sont  divi- 
sées en  six  séries,  trois  dans  les  tons  majeurs  de  ré. 
de  sol  et  de  la,  et  trois  dans  les  mr-nies  tous  mineurs. 
c<  Je  me  suis    eiroroé  partout  à  saisir  celle   noble  et 
élégante  simplicité   qui   fait  le  caractère  propre  de 
l'orgue,  "  dit  l'auteur  dans  l'aveilissemeut,  et  il  laid 
reconnaître  que,  dans  plusieurs  de  ses   offertoires. 
Composés  d'une  introduction  gr'ave  et  d'une  fugue, 
son  st\le  a  de  l'ampleur,  de  la  piécision  et  de  l'ani- 
malion.  Certes,  on  aperçoit  bien  vite  d'où   lui   vien- 
nent  ces  qualités  :  dans  le    pi'emier  offertoire,    par 
exemple  (p.  1 1  de  l'éd.  Guilmant,  Arch.  des  Maîtres  de 
iOi'jHC,  VU"  vol.,  1906),  ce  thème  aux  notes  répétées 
es!  d'un  caractère  tout  italien,  et  les  gammes  succes- 
sives nous  rappellent  une  pièce  attribuée  à   B.   Pas- 
QiiNi.  et  puldiée   sans  nom  d'auteur  dans  le  recueil 
d'ARRKsTi  (voy.  p.  to34  de  ce  travail;  cf.  le  recueil  do 
L.     ToiiCHi,   p.    270);   le   début  d'un  autre  offertoire 
(p.  .'îOj,  dont  la  basse  est  conduite  d'un  mouvement 
égal  et  continu,  est  aussi  dans  la  manière  des   musi- 
ciens d'Italie,  et   l'olTertoire  en  la  mineur  (p.    78)  a 
bien  de  l'analo^'i^  avec  leurs  sonates  (cf.  aussi  p.  92). 
En  tout  cela,  d'ailleurs,  Dandrieu  ne  pousse  pas  l'imi- 
tation jusqu'au  fond,  il  prend  les  traits  extérieui-s  de 
ses  modèles,  il  n'en  reproduit    point  la   coiitexture 
secrète.   Il  n'essaye   pas  d'aller  plus  loin,    ni  même 
aussi  loin  que  ceux  qu'il  suit,  et,  tout  en  les  suivant, 
il  a  bien  soin  de  montrer  qu'il  ne  renonce  pas  aux 
coutumes  de  la  musique  française.  Bien  au  contraire, 
il  emprunte  à  l'étranger  avec  assez  de  prudence  pour 
ne  pas  effaroucher  sescompatrioles,  et  sacritie  volon- 
tiers les  richesses  du  développement  italien  aux  taux 
ornements  de  l'art  national.  11  aime  les  rythmes  sac- 
cadés   p.   60),  la  grandeur  atlectée  (tierce   en  taille 
de  la  p.  96  «  fièrement  »),  la  candein-  prétendue  (mu- 
sette de  la  p.  9.3,  i.naivemeiit    et   louré  "),  et    il    va 
jusqu'à  transcrire  pour  la  trompette  de  l'orgue  ces 
fanfares  de  cor  de  chasse  qui  i-taient  alors  en  vriijne 
(p.  34).  On  trouve  d'ailleurs  encore  chez,   lui,  comme 
chez  les  organistes  du  coraraenoement  du  siècle,  des 
basses  de  trompette  oude  cromhorne,  des  dialogues, 
des  duos  et  di's  trios,  des  versets  pour  les   tlùies. 
Dçux  fugues  (p.  80  et  p.  81)  montrent  que,  pour  lui, 
les  éléments  réunis  dans  l'exposition   suflîsent  pres- 
que à  parfaire  la  fugue,   par  le  moyen  de  quelques 
répétitions. 

Louis-Claude  Daqiix  (1694-177-2 i,  musicien  pré- 
coce, organiste  brillant,  eut,  pendant  toute  sa  vie,  le 
bonheur  de  plaire  à  son  auditoire.  Les  maîtres  eux- 
mêmes  l'admiraiei'it  :  MAUCHANrj  louait  son  jeu,  où  il 
y  avait  de  la  science  et  du  charme,  et  lÎAMT.Aule  féli- 
citait d'avoir  <i  conservé  à  l'orgue  la  majesté  et  les 
grâces  qui  lui  conviennent  ».  Quant  aux  simples 
amateurs,  ils  parlaient  de  lui  avec  enthousiasme.  Ses 
improvisations  passaient  pour  des  chefs-d'œuvre.  On 
écrivait  en  1762,  au  sujet  de  ses  Te  Deum  à  ré;:lise 
Saint-Paul  :  »  Il  est  assez  extraordinaire  qu'un  artiste 


ipii  compose  sur-le-champ  et  sans  piéparation  puissp 
paroître  deux  jours  de  suite  pendant  cinq  (luarts 
d'heure,  sans  se  répéter.  M.  d'Ao.un  le  fait  chaque 
année,  ce  qui  prouve  la  fécondité  de  son  génie.  D'ail- 
leurs, plusieurs  jeux  nouveaux, portés  à  leur  perfection, 
produiront  beaucoup  de  plaisir.  Indépendamment 
d'un  ramage  d'oiseaux,  qu'on  peut  regarder  comme 
une  nouveauté  pi(|uante,  nous  annonçons  que  le 
fameux  compositeur  donnera  le  tableau  du  jugemen^ 
dernier  d'après  ces  paroles  :  .Index  crcdfrh  cssc  veiv 
liiius.  »  (L'Avant-Courcur,  28  juin.)  Merciei'  rappellft 
aussi  le  Te  Deain  joué  à  Saint-Paul  après  la  répara- 
tion de  l'orgue,  auquelon  availajouté  des  bombardes: 
l'église  était  pleine  de  curieux,  et  les  carrosses, dans 
la  rue,  formaient  une  file  qui  s'étendait  jusqu'aux 
Célestins.  «  Plus  sublime  que  jamais,  IJaql'in  tonna 
dans  \eJudex  credeiis,  qui  porta  dans  les  cœurs  des' 
impressions  si  vives  et  si  profondes,  que  tout  le  monde 
pâlit  et  frissonna.  »  {Tableau  de  Paris,  11,  éd.  de  1782, 
p.  81).  Mercier  rapporte  encore  que,  pendant  que 
l'on  refaisait  l'orgue,  Daql-im  avait  joui;  un  Te  Deum 
sur  le  positif  seul,  et  que  l'on  i<  entendit  ronfler  la 
pédale  de  tlùte  »,  quoiqu'elle  n'exislùl  plus  (p.  80).  11 
cite  aussi  cette  messe  de  minuit  pendant  laquelle 
il  imita  si  bien  le  rossignol,  «  sans  gêner  le  couplet 
où  il  le  faisait  entrer  »,  que  la  surprise  fut  univer- 
selle, et  que  chacun  regardait  où  l'oiseau  pouvait 
être  (p.  80).  Nous  ne  connaissons  le  talerrt  d'organiste 
de'DAQi'iN  que  par  son  Nouveau  Livre  de  Nocts  (Arch. 
d'S  MaUres  de  /'Orgtfe  d'A.  (îuilmant)  :  nous  n'y  trou- 
vons point  ces  effets  d'harmonie  profonde  que  Mar- 
chand approuvait,  ni  ces  accords  pathétiques  dont 
VAvanl-Conreur  fait  mention  (p.  4391,  ni  même  ces 
chants  de  rossignol  qui  transportaient  Mercier.  Nous 
y  cherchons  aussi  en  vain  les  «  deux  belles  varia- 
tions en  canon  »,  analogues  à  celles  que  J.-S.  Bach 
fit  sur  V'om  Hiinmi-l  hoch,  sur  Von  Gutl  wilt  ieli  nicht 
l'issen  qui  correspond  à  l'ancien  cantique  français 
«Une  jeune  fiUelte  ».  Ces  variations  sont,  signalées 
dans  les  Kritische  Briefe  ïiher  die  TonkunstAe  .Marpurg 
(I,  1760,  p.  38),  mais  il  est  drfflcile  de  les  voir  dans 
lesditlérents  couplets  du  XI*  .Noël,  où  il  y  a  bien  quel- 
ques imitations  sur  le  thème  populaire  en  France  et 
en  Allemagne,  mais  point  de  canon,  même  traité 
librement.  Comme  Nicolas  Gigal-lt,  Daqi'i.n  propose 
de  transcrire  ses  Noêls  pou  ries  instruments.  Il  est  bon 
de  remarquer,  tout  d'abord,  qu'il  les  destine  aussi 
(lien  au  clavecin  qu'à  l'orpue,  et  cela,  peut-être,  irons 
explique  pourquoi  les  batteries  à  la  basse  y  sont  si 
Iréquentes,  et  pourquoi  le  rythme  en  est,  parfois, 
sautillant,  et  le  mouvement  précipité.  Cependant,  les 
indications  de  jeux,  fournies  avec  soin,  montrent 
bien  que  Daqlujj  ne  renonce  pas  à  considérer  ces 
petites  pièces  coquettes  et  trop  fleuries  comme  des 
pièces  d'orgue,  avant  tout.  11  mér  ite  d'avance  l'éloge 
de  DoM  Bedos  :  «  Plus  un  organiste  fera  paraître  l'or- 
gue, plus  il  plaira,  et  plus  il  paraîtra  lui-même.  » 
(L'Ari  du  Fuc/eur  (/'OrjHfi,  3' partie,  p.  536;  1770.) 
Compris  ainsi,  l'orgue  est  unjouet  incomparable  pour 
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amus'T  la  foule.  Les  Parisiens  du  xyiii"  siècle  en 
aimaient  lellement  les  bigarrures,  l'éclal,  le  babillage 
infini,  qu'ils  s"entassaieiit  dans  les  églises  où  les  or- 
ganistes avaient  le  talent  de  céder  au  goût  du  vul- 
gaire. Aussi,  avait-on  placé  un  orgue  dans  la  salle 
du  concert  spirituel,  quand  Royeii  en  piit  la  direc- 
tion eu  1748.  CiiABANON-  raconte  qu'en  enlendaiit 
l'orgue  du  concert  spirituel,  il  se  seulail,  pour  ainsi 
dire,  soulevé  de  sa  place  [Tableau  de  quelques  circons- 
tances de  ma  vie,  170u,  p.  12;.  Poui'  lamajeui-e  pai'- 
tie  du  pujjlic,  l'impression  ne  devait  pas  êlre  de  la 
même  nature  :  moins  sensibles  à  la  giandenr  qu'à 
la  diversité,  les  auditeurs  se  seraient  bien  vite  lassés 
d'être  à  la  merci  de  cotte  musique  impérieuse,  tandis 
qu'ils  éprouvaient  un  plaisir  sans  cesse  renouvelé  à 
entendre  CEÉR0^',  Jolage  et  Daol;in  multiplier  leurs 
couplets  de  noëls  et  leurs  carillons'.  Là,  du  moins, 
ils  pouvaient  goûter  en  paix  les  commentaires  pro- 
fanes que  l'oiganiste  déployait;  ils  n'avaient  pas  à 
craindre  les  sévérités  de  l'archevêque  de  Paris,  qui 
avait  interdit  les  messes  de  minuit  à  Sainl-Uoch  et 
à  Saint-Germain  des  Prés  (Mercier,  p.  82),  ni  à  re- 
douter qu'on  leur  défendît  d'applaudir.  Kn  1781, 
quand  Couperin,  Séjan,  Balbastre  et  Charpentucr 
reçurent  l'orgue  de  Saint-Sulpice,  le  curé  dut  veiller 
à  réprimer  les  applaudissements  (Brenet,  ouvr. 
cité,  p.  381). 

Onlitdans  le  Séjour  de  Paris,  de  J.-C.  Xëmeitz(1727), 
au  sujet  de  la  messe  de  minuit:  <i  l.a  musique  qui 
se  fait  aux  églises  n'est  pas  trop  déiotc,  puisque  les 
orgues  jouent  des  menuets  et  toutes  sortes  d'airs 
mondains.  C'est  alors  qu'il  se  passe  beaucoup  d'im- 
pudicilés,  de  sottises  et  d'impiétés.  »  {P,  232.)  L'or- 
ganiste de  Saint-Bartliélemy  à  Paris,  Pierre  Da.ndrieu, 
nous  montre  comment  les  musiciens  s'y  prenaient 
pour  charmer  le  vulgaire  au  temps  de  Noël,  et  toute 
l'année,  dans  son  recueil  intitulé  Noèls,  0  filii.  Chan- 
sons df.  Saint-Jacques,  Stabat  mater  et  Carillons,  le 
tout  revu,  augmenté,  extrêmement  varié  et  mis  pour 
l'orgue  et  le  clavecin  (privilège  daté  de  1714)  -.  Il  n'est 
guère  d'autres  formes  à  considérer  ici  que  la  varia- 
tion: Dandrieu  y  mi't  de  l'abondance,  et  il  lui  arrive 
de  dépasser  la  douzaine  de  couplets  en  fioritures.  Il 
ne  se  fait  pas  scrupule  de  remarquer  les  origines 
profanes  des  chants  qu'il  reproduit  :  par  exemple,  il 
observe  avec  raison  que  Joseph  est  bien  marié  n'est 
autre  chose  qu'un  ron'/eai(  (p.  1-i).  Kt  il  insiste,  par 
.'accompagnement,  sur  les  aveux  que  cette  musique 
nous  fredonne,  à  savoir  qu'elle  n'est  point  d'église- 
Non  seulement  il  choisit,  dans  ce  que  l'orgue  s'attri- 
bue, ce  qu'il  y  a  de  plus  mondain,  trio  de  flûtes 
(p.  27)  pour  Chrétiens  qui  suivez  l'Eglise,  ou  voi.x  hu- 
maine, au  dessus,  à  la  basse  et  en  chœur,  pour  Jacob 
que  tu  es  habile  {p.  81),  ou  bien  encore  pour  le  Stabat 
(2'  variation),  le  cromhorne  et  le  cornet  jouant  tour 
à  tour  un  fragment  de  la  mélodie,  et  l'achevant  en- 
semble à  la  tierce;  mais  il  ajoute  à  cela  les  imita- 
tioiis  de  ménestrandii'  les  plus  liiviales,  contrefait 
la  musette  par  ■<  une  tenue  à  la  basse  »  (p.  30,  cf. 
p.  67),  la  vielle  par  un  ronron  de  quinte  et  d'oc- 
tave dans  le  grave    (p.  47)^.  Bien  plus,  il   trouve  le 


i.  cf.  Les  Concerts  en  France  sous  t  ancien  régime,  par  Mirliel 
BiiENET,  1900,  p.  242.  Jul-AGiî  licvinl  organiste  (le  NoLre-I>!iiii(?,  en 
mêm'^  temps  que  Daqoin,  Du  Bousset  et  Coi;|'eiun,  lesqualre  musiciens 
servant  u  par  quartier  ". 

2.  C'est  à  lorl  que  dans  les  Lililiograpllies  ou  les  catalogues,  ou 
attribue  ce  tr.ivail  à  Jcan-Franeois  Danuiheu. 

3.  Il  conuail  iiriurtant  bien  les  ressources  de  l'orgue,  par  oxeuiple 
quand  il  met  les  Hâtes  avec  le  Irnuiblanl  doux,  le  cornet  séparé,  et  donne 
a  busse  à  la  p 'dalo  (p.  104).  Il   écrit  aussi  un  grand-jeu   en    point 


moyen  de   donner    au  Stabatrnaler  en  récit   (p.  83) 
une  allure  dansante.    Nous   devons    lui   savoir    gré, 
loutel'ois,  d'avoir  ajouté  à  ces  cantiques  traités  «  en       _£ 
burlesque  »  deux  «  chansons  des  pèlerins  de  Saint-  . 
Jacques  n  (p.  93  et  p.  lOCi. 


Même  si  l'on  ne  se  proposait  que  de  résumer  ce 
quia  été  écrit  au  sujet  des  œuvres  que  J.-S.  Bach 
a  composées  pour  l'orgue,  il  faudrait  tout  un  livre. 
Nous  ne  pouvons,  ici,  que  signaler  ces  travaux  d'exé- 
gèse, depuis  les  indications  de  Fohkel,  et  les  études 
précises  de  Spitta  jusqu'aux  analyses  de  MM.  Sche- 
RiiNG,  ScHWEirzER  et  Seiffert*.  Ajoutons  que,  dans 
cette  Encyclopédie,  Alexandre  Gl'ilmant  a  commenté 
les  pages  les  plus  significatives  de  Bach.  Aussi,  nous 
n'entreprendrons  pas  de  répéter  avec  détails  ce  qui 
à  déjà  été  dit,  nous  n'en  reproduirons  que  l'essentiel; 
mais,  pour  notre  pari,  nous  observerons  comment 
Bach  se  rattache  à  quelques-uns  des  organistes  que 
nous  avons  examinés  plus  haut,  et  nous  considérons 
aussi  comment  plusieurs  de  ses  pièces  semblent  avoir 
été  destinées  à  être  jouées,  de  préférence,  sur  les 
orgues  de  certaines  églises  où  il  se  ht  entendre. 

Parmi  les  pièces  d'orgue  que  l'on  attriliue  à  Bach, 
les  plus  anciennes  sont  vraisemblablement  quelques 
chorals  traités  avec  cette  simplicité  un  peu  sèche  qui 
est  particulière  à  Jean-Cristophe  Bach''.  Ensuite,  on 
peut  citer  des  suites  de  variations  (Partite)  sur  les 
cantiques  C/iris<,  toi  qtii  es  le  jour  clair,  Ah!  que 
ferai-je,  pécheur,  0  Dieu,  6  Dieu  bon  et  Sois  salué,  bon 
Jésus  (Vo  vol.  de  l'éd.  Peters,  et  XL"  de  la  Bach-Ge- 
sellschafl).  Dans  la  dernière  de  ces  suites,  le  style  d'or- 
gue est  mieux  déterminé  :  il  est  vrai  que  cette  série 
de  variations  comprend  des  fragments  écrits  à  di- 
verses époques,  et,  en  général,  témoigne  d'une  plus 
grande  maturité  que  les  précédentes.  Celles-ci,  au 
contraire,  tiennent  encore  du  clavecin,  étant,  d'ail- 
leurs, conçues  dans  la  manière  de  Ceorg  BOhm.  II 
suftit  de  les  rapprocher  de  ce  que  nous  avons  publié 
de  cet  organiste  pour  reconnaître  ce  que  Jean-Sébas- 
tien lui  doit''.  Vraisemblablement,  le  choral  Christ 
était  couclié  dans  les  liens  de  la  mort  (Peters,  VI,  15) 
appai'lient  aussi  aux  œuvres  de  jeunesse.  De  quel  bel 
écliit  rayonne  l'astre  du  matin''  semble  être  d'une 
composition  un  peu  plus  tardive,  car  l'imitation  des 
organistes  de  l'AUemai^ne  du  Nord  y  est  fort  appa- 
rente, et  il  est  de  tradition  que  ce  fut  quand  il  était 
organiste  d'Arnstadt  (1703-1707;  que  Bach  recueillit 
«  les  premiers  fruits  de  son  zèle  dans  l'étude  de  l'or- 
gue et  dans  la  composition...  Pour  l'orgue,  il  prit 
[lour  modèle  les  œuvres  de  BruHins,  de  Beincken,  de 
Buxteiiiide  et  de  quelques  bons  organistes  français  »'. 
Si  l'on  prétendait,  grâce  à  cette  indication,  ranger 
li'S  préludes  et  les  fugues  de  Bach  d'après  l'ordre 
chronologique,  on  aurait  quelque  raison  de  mention- 
ner d'abord  certaines  pièces  où  les  tournures  chan- 
tantes des  Thuringiens  sont  mêlées  au.\  passages  sac- 
cadés des  oi'ganistes  du  Nord,  par  exemple,  ces  deux 


d'orgue.  Pour  l'esi'cution,  il  admet  que,  de  deux  croclios  successives, 
la  première  doit  être  prolongée  au  détriment  de  la  seconde  :  quand 
il  veut  que  l'on  joue  ce  qui  est  éciit,  il  en  avertit  par  ces  mots,  les 
crot-'lies  égales  (p.  24,  p.  00,  p.  lOOi. 

'i.  J'y  ajoute  un  petit  ouvriige,  épuisé  maintenatd,  dont  tout  l'inté- 
rêt est  dans  l.i  liiuùneuso  préface  de  M.  Cli.  M.  Wlnuu. 

5.  Afu.\jea  ■■ieei'a  do  Comnicr,  p.  5. 

0.  Voyez  jihi'  Itaut,  p.  1313  et  suiv. 

7.  HiTTEH,  ouv.  cité,  II,  p.  ISI. 

3.  J.-S.  /Iuch(l:m),  pp.  31-32. 


TECHXfQVE.  ESTIIÈTIQVF.  ET  PÈnAGOGIE 


L'ART  DES  ORGANISTES    1  iM 


uMivres  en  !/(  mineur  :  Peters,  IV,  o  el  ',).  Kn  beau- 
coup de  pages  se  dtk-liaine  remport«meiit  de  Buxtk- 
iiLDE,  oii  bien  se  manifeste  son  obstinalion:  musique 
de  grands  llois,  jelés  contre  des  muraillos  de  locbers. 
Dans  un  prélude  en  la  mineur,  suivi  d'une  fugue, 
Bach  s'efforce,  avec  une  agitation  un  peu  convulsive, 
d'alleimlre  à  la  vébéniencedi!  l'organiste  de  Lubeck. 
Par  la  forme  de  sa  fugue,  il  semble  encore  vouloir 
rendre  liomniage  au  vieux  maître  :  c'est  en  faisant 
ainsi  des  doubles  fnguesrfa  mente  que  Hakndel  s'était 
préparé  à  le  visiter  en  1703'  (Peters,  111,  Ù);  dans  un 
autre  prélude  en  la  mineur,  de  rytbme  ti-op  mécani- 
que (Pciers,  IV,  13',  parait,  à  deux  reprises,  cet  achai- 
nement  dans  la  contradiction  auquel  le  musicien  de 
la  Marienkinhe  prend  si  souvent  plaisir  (voyez  au  bas 
de  la  p.  68  et  de  la  p.  (3!));  dans  un  prélude  en  lU 
majeur  (Peters,  IV,  1),  les  Ibèmes  clairs,  impétueux, 
les  ociaves  battues  (p. 5  à  la  pédale,  ci',  p.  3),  appar- 
tiennent encore  à  la  manière  de  Buxtehude;  dans  le 
prélude  et  fngue  en  ut  majeur  (Peters,  111,  7),  se  trou- 
vent les  motifs  en  notes  répétées  de  l'école  du  Nord,  les 
c'uangeraents  de  mouvement,  les  arpèges,  les  sauts 
d'octave,  les  redites  obstinées  que  nous  avons  déjà 
remarquées,  et,  de  plus  (p.  (')3,  i"  mes.),  le  souvenir 
d'une  progi-cssion  expressive  de  Georg  Muffat  (XP 
Toccata,  l(i9l),  mouvement  à  3  1,  mesures  1 1-12);  enlin 
un  prélude  en  sol  majeur  (Peters.  VIII,  H)  n'est  pas 
sans  nous  rappeler,  au  début,  un  prélude  écrit  dans 
le  même  Ion  par  Bbuhns  (Commfi!,  Musica  sacra,  n-'  o  ; 
cf.  plusbaut,  p.  1329). 

On  sait  que  l'admiration  deJ.-S.  Bai:h  pour  BuxTa;- 
iiUDE  fut  la  cause  de  son  voyage  d'Arnslatlt  à  Lubeck, 
à  la  lin  de  I70a^  A  son  retour,  i!  fut  blàiné,  parce 
qu'il  était  resté  trop  longtemps  absent,  et  on  lui  re- 
procha aussi  de  troubler  l'accompagnement  du  cho- 
ral par  des  fioritures  excessives.  Quelques  pièces 
publiées  dans  le  cinquième  volume  de  l'édition 
Peters  (p.  102,  p.  103  et  p.  106)  nous  montrent  sans 
doute  comment  Jean-Sébastien  mettait  le  désordre 
dans  le  cbant.  Le  procédé  était  d'ailleurs  bien 
connu  des  organistes  thuiingiens  :  Blttstedt,  par 
exemple,  l'applique  dans  ses  variations  sur  A//em  Go» 
in  der  Hoh'  (Ms.  Frankenberger,  p.  3). 

L'orgue  d'Arnstadt  (nouvelle  église',  ouvrage  du 
facteur  J.-F.  Wender  de  Miihlhausen,  avait  été  inau- 
guré en  1703.  On  y  comptait  22  registres,  sur  les  deux 
claviers  manuels  et  la  pédale.  Au  grand  orgue,  il  y 
avait  un  quintaton  de  16  pieds,  et  cinq  jeux  de  huit: 
un  principal,  un  bourdon,  une  gambe,  un  Gemshorn 
(cor  de  chamoisi  et  une  trompette;  on  y  avait  joint 
un  seul  jeu  de  quatre  pieds,  l'octave,  une  fourniture 
à  quatre  rangs,  une  cymbale  à  deux  rangs,  et  une 
quinte  de  6  pieds;  enlîn,  le  tremblant  et  le  Cijmbel- 
stern~  dépendaient  du  même  clavier.  Au  positif,  le 
cor  de  nuit  et  un  bourdon  doux  {Liehlich'jedaclU)  de  8 
pieds  étaient  associés  à  un  principal  et  à  une  flûte 
[Spilzflote)  de  quatre,  et  à  une  quinte  (3  pieds),  une 
sesquiallera,  el  une  fourniture  à  2  rangs.  Une  sous- 
basse  el  une  bombarde  de  16  pieds,  une  flûte  de  4  et 
un  cornet  (jeu  d'anches)  de  2  figuraient  à  la  pédale. 

Oiganiste  à  l'église  Saint-Biaise  de  Muhlliausen, 
de  l'été  de  1707  à  l'été  de  1708,  Bacb  se  préoccupa 
bient(')l  d'obtenir  que  l'on  réparât  l'orgue  qui  lui  était 
confié.  Kn  1708,  il  remit  au  conseil  de  la  ville  un  pro- 
jet de  restauration.  Il  semble  que  la  soufllerie  était 


1.  Matthesos.  GrumUatje  eiunr  Ehreii-Pforte,  174LI,  p.  tli. 

2.  J.-S.  Bach  119001,  p.  33. 

3.  Clochettcà  Curmant  en  général    un    accord   d'ut,   el    mises  en 
branle  par  le  vent  de  Turgue. 


insuffisante  :  il  fallait  trois  nouveaux  soufflets,  doi.t 
l'un  alimenterait  les  jeux  d'un  clavier  de  récit  que 
l'on  devait  ajouteràl'orgue  :  de  plus,  on  augmenterai! 
la  pression  dans  les  quatre  soufflets  anciens,  amélio- 
ration d'autant  plus  importante  que  l'on  aurait  à 
faire  parler,  non  seulement  les  basses  des  jeux  déjà 
placés  dans  l'orgue,  mais  encore  les  grands  tuyaux 
d'une  sousbasse  de  32  pieds,  à  laquelle. lean-Sébiistien 
parait  tenir  beaucoup,  conseillant  de  la  l'aire  de  bois, 
de  telle  sorte  ([u'elle  donne  à  l'orgue  une  u  parfaite 
gravité  >>.  Il  désirait  aussi  que  l'on  établit  tons  les 
anciens  sommiers  des  basses,  de  telle  sorle  (jue, 
jouant  avec  quelques  jeux  seulement,  l'on  pût  liiei- 
soudain  tons  les  antres  jeux,  sans  qu'il  se  proilnisil. 
de  vacillement,  «  comme  jusqu'à  présent  ».  Cel.i 
était,  à  son  avis,' absolument  nécessaire.  Uréclanuiit 
encore,  pour  la  bombarde  de  16  pieds,  à  la  pédale, 
que  la  sonorité  en  devînt  moins  aigre.  Il  observe  que 
le  l'acteur  devra  rendre  utilisable  le  carillon  de  clo- 
chettes à  l'unisson  du  quatre  pieds,  que  les  parois- 
siens ont  désiré  voir  installer  à  la  pédale,  à  leurs 
frais.  Au  grand  orgue,  la  trompette  sera  remplacée 
par  un  basson  de  16  pieds,  [iropre  à  servir  «  pour 
toutes  sortes  d'inventions»  ct(|ui  résonnera  très  iléli- 
catement  pour  accompagner  la  «  musique  »,  i''est-ù- 
dire,  pour  jouer  la  basse  continue.  Au  Gemsliom,  on 
substituera  une  viole  de  ganibe  de  8  pieds,  qui  cor- 
responde «  admirablement  "  avec  le  salicional  de  'i- 
du  positif.  Si  l'on  enlève  la  quinte  de  trois  pieds,  on 
y  suppléera  par  un  nasard  de  trois  pieds.  Tous  les 
autres  jeux  du  grand  orgue  et  du  positif  peuvent 
être  conservés,  à  la  condition  qu'ils  seront  accordés. 
Quant  an  nouveau  récit,  on  le  composera  ainsi  : 
quinte  de  3  pieds,  octave  de  2,  chalumeau  (baûtliois) 
de  8;  fourniture  à  trois  rangs,  tierce  qui,  avec 
quelques  autres  jeux,  contribue  à  former  une  belle 
ses(juiallera;  fleulc  douce  de  quatre  pieds,  et  enfin 
bourdon  doux  {Stillgeilackl)  de  8,  de  bon  bois,  qui 
s'accorde  parfaitement  avec  la  musique.  Un  accou- 
plement réunira,  quand  on  voudra,  le  récit  au  grand 
orgue,  l'harmonie  de  tout  l'inslrunient  sera  réglée 
avec  soin,  et  l'on  soumettra  le  tremblant  à  des  oscil- 
lations régulières.  Ce  plan  fut  réalisé  à  peu  de  chose 
près  :  dans  la  Musica  mecltanica  organoedi  de  Jakob 
Adlung  (1768),  est  publiée  la  disposition  de  l'orgue 
de  Muhlliausen,  tel  qu'il  était  avant  une  réparation 
plus  récente  qui  l'enrichit  de  quelques  jeux  (p.  260). 
Il  en  comprenait  38,  dont  voici  la  répartition.  Au 
grand-orgue,  il  y  avait  deux  jeux  de  16  pietls,  le 
basson  et  le  quintaton;  deux  de  8,  le  principal  et  la 
viole  de  gambe;  deux  de  quatre,  l'octave  et  le  bour- 
don; une  octave  de  deux  pieds,  une  quinte  de  trois 
pieds;  une  fourniture  de  quatre  rangs,  une  cymbale 
et  une  sesquiallera  de  deux  rangs  chacune.  Le  récit 
était  presque  tel  que  Bach  l'avait  proposé  :  seule- 
ment, la  quinte  n'y  était  que  d'un  pied  et  demi.  Le 
positif  était  composé  d'un  bourdon  etd'un  quintaton 
de  8  pieds,  d'un  principal  et  d'un  salicional  de  4,  d'une 
octave  et  d'une  Spilzflote  de  2;  en  outre,  on  y  trou- 
vait une  Quintflole,  une  sesquiallera  et  une  cymbale 
à  trois  rangs.  Le  clavier  de  pédale  était  pourvu 
d'une  sousbasse  de  32  pieds,  d'un  principal,  d'une 
sousbasse  et  d'une  bombarde  de  16,  d'une  octave  et 
d'une  trompette  de  8,  d'une  octave  de  4,  d'un  cornet 
de  2,  d'une  flûte  à  cheminée  d'un  pied,  et  d'une  four- 
niture à  i  rangs. 

Un  choral  de  Bach,  Un  feruu'  rempart  est  notre 
Dieu  (Peters,  VI,  n"  22),  semble  avoir  été  composé 
pour  cet  orgue,  tel  que  l'on  devait  le  refaire.   J.-G. 
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Waltiikr,  qui  nous  l'a  transmis  manuscrit,  en  deux 
copies  diirérentes ',  foui'nit,  J'une  part,  les  indica- 
tions I.  à  3  claviers  »,  avec  le  pigotto  pour  la  mnin 
gauche,  et  la  sc^quialtmi  pour  la  droite,  et,  d'autre 
part,  les  mentions  ordonnant  de  changer  de  clavier  : 
à  la  mesure  20,  la  réunion  des  deux  mains  sur  le 
positif;  à  la  mesure  24,  le  retour  à  la  première  dis- 
position; à  la  fin  de  la  mesure  39,  une  prescription 
nouvelle  de  séparer  l'accompagnement  du  chant,  ce 
qui  donne  à  croire  que,  à  partir  delà  mesure  ZH,  il 
était  sous-entendu  qu'il  fallait  jouer  à  deux  parties 
sur  le  positif,  et  que,  de  la  mesure  50  jusqu'à  la  fin, 
c'est  encore  ce  clavier  seul  qu'il  faudra  employer^. 

l'our  un  prélude  eu  mi  mineur,  suivi  d'une  fugue 
(Pntei'S,  III,  10),  il  serait  aisé  de  faire  l'application 
de  ce  que  Bach  éciit  au  sujet  de  l'orgue  de  Miihlhau- 
sen.  Celte  œuvre,  d'ailleurs,  parait  bien  de  la  même 
époque  :  le  prélude  garde  les  eaiacléres  du  siyle  de 
BuxTKHiDE,  tandis  que  la  fugue,  chantante  et  d'un 
contrepoint  fort  simple  et  tout  harmonique,  rappelle, 
par  certaines  formules,  des  passages  de  la  cantate 
Dieu  est  mon  roi  (éd.  de  la  Bach-Gesellschaft,  h"  71), 
composée  pour  la  mutation  du  conseil  de  Miihlhau- 
sen,  le  4  février  1708.  Bien  que  1  effet  dût  sembler 
étrange  à  nos  contemporains,  habitués  à  traiter  les 
compositions  de  Bach  avec  une  grande  unité  de  sono- 
rité, il  serait  intéressant  d'évoquer  successivement, 
dans  cette  pièce,  cpielques-uns  des  différents  jeux 
qui  sont  mentionnés  dans  le  projet  de  restauration 
élaboré  par  Jean-Sébastien.  Nous  considérerons  d'a- 
bord que  le  molif  en  doubles  croches  par  lequel 
commence  le  prélude,  ne  manque  pas  d'affinité  avec 
certains  solos  de  liasson  des  cantates^  :  Bach  ne 
l'aurail-il  pas  joué  volontiers  sur  ce  faijoUo  de 
10  pieds  qui  devait  lui  «  servir  à  toutes  sortes  de  nou- 
velles inventions  »".'  Et  cette  gamme,  par  laquelle  se 
termine  le  motif,  dans  le  grave,  ne  donnait-elle  pas 
l'occasion  de  vérifier  que,  non  seulement  la  sonorité 
du  jeu  était  bien  homogène,  mais  que  a  les  basses 
des  jeux  parlaient  à  merveille»  (voyez  l'art.  2  du 
devis).  Après  la  dernière  noie  du  basson,  le  7ni,  la 
pédale  pouvait,  avec  la  nouvtclle  sousbasse.de  32  pieils, 
répondre  à  cette  note  profonde  du  basson  par  une 
note  encore  plus  pi'ofonde,  de  loule  l'octave,  et  si, 
dans  la  même  mesure  (mes.  6),  l'organiste  reprenait 
au  clavier  du  grand  orgue,  avec  les  jeux  les  plus 
bruyants,  c'était  un  moyen  de  faire  comprendre  aux 
auditeurs  qui  connaissaient  le  plan  élaboi'é  par  l'or- 
ganiste, que  «  les  anciens  sommieis  avaient  été  répa- 
rés de  telle  soi'te  que  l'on  pouvait  maintenant,  sans 
que  le  son  vacillât,  se  servir,  loutà  coup,  de  tous  les 
jeux,  après  avoir  joué  auparavant  avec  quelques  jeux 
seulement  »  (ai't.  3).  Au  surplus,  tout  est  ménagé 
fort  habilement  :  les  premiers  accords  du  clavier 
manuel  retentissent  assez,  haut  pour,  que,  par  con- 
traste, le  ronHement  du  32  pieds  paraisse  encore  plus 
caverneux,,  et,  prudemment,  Bach  évite  les  tenues  de 
pédale,  procède  par  notes  détachées,  ou  pardespas- 

1.  L'une,  dans  un  manuscrit  de  l.i  lubl.  de  iuinigsberg,  l'aulrc. 
dans  le  recueil  dit  de  Frankenhci-gci-  (p.  'lui). 

2.  Dinis  le  l*""  vol.  de  son  ouvrage  sur  Iîach,  Ph.  Si'Iita  remarque, 
en  outre,  que  les  passages  on  la  pédale  paraît,  u'i^lant  ainsi  accom- 
pagnés ([ue  de  jeux  qui  exigent  peu  do  vent,  l'occasion  élaitescelleiitc 
ffy  user  de  la  nouvelle  l)as>e  de  '.]-  |iiod.s  ;  on  peut  .-ithneltre  cette  opi- 
nion, mnis  il  soi-ait  sans  doute  imprudent  de  snpposeï'  avec  Seii  i'\ 
que  le  fr.ignipnt'de  choral  plac^.  ii  la  pédalo  (mes.  25  :'t  mes.  ;i2)  pou- 
vait donner  lirui  de  faire  cntendrt'  la  hombarde  de  lli  pieds  réparte 
tdans  le  rns.  Fraukenbcrgcr,  cette  [thrase  est  ecriteune  octave  plus  bas 
que  dans  l'e.l.  l'etors),  et  de  s'imaginer  que,  plus  loin,  il  serait  légi- 
time d'accoupler  les  claviers  et  de  terminer  ori/ano  plcno. 

3.  Voyez  VEslhftiqw'  Ue  J.-S.  Ikirh.  p.  i3C. 


Siigps  joués  à  découveil,  passages  dont  le  dernier, 
tout  avant  la  conclusion,  est  bien  propre,  avec  les 
intervalles  de  dixième  qu'il  contient,  à  faire  ressortir 
les  qualilés  de  la  liasse  de  32  pieds.  Kiifin,  si  ron 
jouaitau  positif  les  accords  de  la  cadence  litiale,  ré- 
pétés en  écho  à  l'octave  inférieure,  cela  laisserait  la 
liberté  de  changer  les  registres  du  grand  orgue,  pour 
préparer  la  fugue,  tout  en  diminuant  la  sonorité, 
cojnn)e  il  était  d'usage  de  le  faire  en  des  cas  analcf- 
gués'";  ajoutons  d'ail  leurs  que  l'ai  1er  nance  des  claviers 
contribuerait  aussi,  dès  le  milieu  du  prélude,  à  mieux 
marquer  le  motif  émouvant  qu'accompagnent  des 
accords  détachés.  Dans  la  fugue,  l'usage  de  claviers 
différents  permettrait  encore  de  suivre  les  indications 
données  dans  le  devis  de  Miihlhausen.  En  ell'et,  le 
thème  renferme  deux  reprises  en  écho  qu^'  signale- 
raieul  fort  bien  deux  jeux  de  timbre  senililahle, 
mais  d'intensité  différente,  par  exemple  cette  gambe 
de  huit  pieds  et  ce  salicional  de  quatre  qui  devaient 
se  correspondre  «  admirablement-'  »  :  avec  les  ti-ans- 
positions  d'octave  nécessaires  et  réalisables  pour  tout 
ce  qui  est  essentiel,  ces  registres,  soutenus  au  be- 
soin de  fonds  de  même  diapason,  conviendraient  par- 
faitement'pour  l'exposition  de  la  Uigue.  Plus  loin,  il 
esl  évident  que,  après  l'épisode  à  2  parlies,  que  l'on 
jouerait  sur  le  3«  clavier,  il  faudrait  augmenter  la 
sonorité.  La  connaissance  de  l'orgue  de  Miililhaiisen 
fournirait  encore  le  moyen  d'y  ariiver,  sans  trop 
s'éloigner  du  coloris  original.  N'ouidions  pas,  cepen- 
dant, que  ces  remarques  sur  l'exécution  du  prélude 
et  de  la  fugue  en  mi  mineur  ne  sont  présentées,  ici, 
(.[u'à  titre  d'expérience,  et  ajoutons  que  l'on  ne  sait 
même  pas  si  Bach  revint  à  Mûlilhausen  quand  la  ré- 
paration de  l'orgue  fut  termiiaée,  d'après  ses  con- 
seils :  mais  il  avait  peut-être  chargé  quelqu'un  de  ses 
amis  déjouer,  h  l'inaugui'ation  de  l'instrument,  des 
pièces  qu'il  avait  préparées  tout  exprès  pour  faire 
paraître  les  avantages  que  l'on  avait  gagnés,  en  tra- 
vaillant d'après  ses  indications. 

roriué  quand  Bach  était  .à  CiJthen  (  1717-1723),  le 
.<  petit  livre  d'orgue  »  (Orijet-BiJcIdciii]  comprend 
4.')  chorals  dont  la  composition  remonte  an  temps 
de  son  second  séjour  à  Weimar  (1708-17171..  Le  titre 
annonce  qtie  l'auteur  se  propose  d'apprendre,  à  un 
"  organiste  commençant,  à  traiter  le  choral  de  loute 
manière  »,  et  à  se  perfectionner  dans  l'étude  de  la 
pédale.  Jean-Sébastien  avait  sans  doute  éprouvé  la 
valeur  didactique  de  ces  piéci-s  sur  ses  élevés  de 
Weimar,  J.-C.  Vogler  (1696-1735?) ^  J.-M.  ScBuiunT 
(1690-1721),  J.-T.  Kbebs  et  Joh.  tiotthilf  Ziuglkh.  Ce 
ZiiîGLER,  qui  était  né  à  Dresde  en  1688,  écrivait  en 
1746  :  (I  Pour  le  choral,  mon  professeur,  lemaître  de 
chapelle  Bach,  qui  vit  encore,  me  l'enseigna  de  telle 
sorte  que  je  ne  joue  pas  les  chorals  simplement  ]tels 
quels,  mais  d'après  le  sentiment  indiqué  jiar  les  pa- 
roles ■■.  »  Les  chorals  de  ÏOnicl-Iiiirldcin  nous 
montrent  comment  se  Taisait  ce  commentaire  expres- 
sif, et  Philippe  Spiïta  en  détermine  la  nature  avec 


4.  Uo  telles  repétitions  piano  sont  coniniiines  a  la  lin  du  wri"  sièttle 
et  au  conimeucenient  du  xvui"  siècle.  l*<mr  1îai:u,  il  nous  suflira  de 
-ignaler  les  derniers  accords  de  VActux  tV(iijicit.-<  (H.  t).  iOli). 

ii.  Dans  l;i  11"  variation  de  0  IH'nit  â  Dirit  bon  (Pcters,  V,  p.  7i), 
une  semblable  opposition  de  jeux  serait  d'une  heureuse  application, 
quand  les  phrases  ou  les  fragments  do  phrases  se  riipètent.  De  même, 
!ans  Wnchfi  (luf  (Vciers  Vil,  p.  72i.  oii  Bach  ne  fait  d'aill  urs  que 
li-anscrire  pour  l'orgue  ce  i|ue,  dans  une  cantate  (B.  G.  liO),  il  fait 
jouer  par  les  instruments  à  conles. 

(i.  Un  choral  de  \',(>cr.nu  a  été  joué  souvent  pour  un  choral  de  Bach 
i./rsti    Litidt'it.    Pein  nuit    Tnd},  pnbl,    avec  Tnltribulion  exacte  par 
\1.  SraAcniE  {('horahorepk'l'-  aitcr  Mt-ister,  p.  i:u>). 
7.  Ph.  Sri  II  A,  ./.-S.  /lar-h,  !,  187.'!,  p.  IHO. 
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beaucoup  de  .justesse   :  «  ii,\i;H  ;ilUi  filus  luiu  duns  le 
perrectioiiiieiiient  de  la  forme,  en  mettant,  dans  les 
niolifs  de  raccompacnemeiit,  le  letlet  de  certaines 
émotions  causées  pur  la  poésie  du  choral.  Pacuiîlbel 
s'en  l'Iail  abstenu  :  il  inamiuait.  de  la  profondeiii'  de 
seiiliuienl  qui  permet  de  parvenir-  ain^i  jusqu'au  cœur 
du  sujet  traité.  ICt  c'est  bien  une  (loiiétration  intime, 
et  noM  pas  une  sorte  de  peinture  extérieure...  I.e  pro- 
i'é«lé  de  B.vcM  n'est  tel  que  parce  qu'il    va  jusi(ir<'i  la 
substance  de  la  poésie.   Ah!  ciue   la   vie  de  l'Iuminf 
est  fujUivecl  vnine,  chante  Micliael  Franck,  et  lUnii 
acconiçagiie  la  mélodie  de  doubles  croches  qui  ^'lis- 
sent  sans  relùciie,    passent   comme  des    fantômes, 
comme  des  formes  brumeuses  (Peters,   V,  p.  -.'l.  La. 
troupe  des  anijcs  vint  du  ciel,  dit   Luther   nu  délnit 
de   son    chant    de    Noél,    et   les    motifs    unis   de  la 
main    gauche,    repris    denx    l'ois  plus    b-nls    à    la 
pédale,    descendi'ut    rapidemenl,     puis  remontent, 
comme  de  célestes  messagers  qui  s'approchent,  de  la 
terre,  et  s'élèveid  de  nouveau  il^eters,  V,  p.  .S4).   Par 
la  chute  d'Adam,  la  nature  et  lu  sid)slancc  do  ihomiiiC 
ont  Été  complt'leiiient  pervertie^',  dit  le  commencement 
d'un  cantique  sur  la  justilication    :   un  intervalle  de 
septième,  lépété  parla  pédale,  décrit  la  chute.  Que 
l'on  ne  blâme  pas  cela  comme  une  illuslration  trop 
awée  du  premier  vers  :  la  représentation  tie  la  chute 
de  l'état  il'innocence  dans  l'état  de  péclié  domine  eu 
ell'et  la  poésie  tout  enlirre  (Peters,  V,  p.  loi.  Ce  ne  sont 
que  de   telles  représentations  que  Bach   renouvelle 
dans  sa  musique.  Il  en  témoigne  dans  sa  composi- 
tion  sur  le  cantique  funèbre  Mainlenaut,  Si'iijneur 
Dieu,  ouvre  tO::  ciel.  Contournés,  les  moti's  du  con- 
trepoint ne   M'  comprennent   point,   tan!   que,  dans 
la  première  strophe,  on  n'en  est  point  arrivé  à  ces 
mots  :  «J'ai  soiitl'ert  assez  de  peine  et  j'ai  lutté.  »  Alors 
se  dévoile   l'image    de   la   vie   humaine,  confuse   et 
épuisante  iPeters,  V,  p.    2(j).0u  bien,  considérez  h; 
choi'al  Quand  Jésus  était  sur  lu.  croix  :  le  poème  est 
une  paraphrase  des  sept  paroles  du  Crucilié,  et  les 
motifs  lie  la  pédale,  ces  syncopes  qui  entrainentJoui'- 
dement  la  basse  vers  les  tons  graves,  «  symbolisent  le 
supplice  d'être  suspendu,  dans  une  sorte  de  repos  ac- 
cablant et  torturant  '  Il  (Peters,  V,  p.  \i).  Le  rythme, 
l'harmonie,  les  contresnjels  chromatiques,  les  basses 
obstinées,  et  jusqu'aux   liorilures    du   chant  donné 
sont,  pour  Bach,  significatils.  Je  ne  prolongerai  pas 
ces  remarques  sur  des  œuvres  qui  ont  été  analysées 
jusque  dans  les  détails-.  (Juelqiies-uns  de  ces  pré- 
ludes au  cantique  sont  écrits  en  canon  ;  la  rigueur  du 
procédé  fournit  au  compositeur  de  nouvelles  allusions, 
et  l'intérêt  qu'il  prend  à  ces  exercices  de  contrepoint 
provient  peut-être  de  son  commerce,  à  Weimar,  avec 
J.-(j.  Waltufi!,  qui  aimait  ces  tours  d'adresse  scolas- 
tique.  Un   des   chorals  de  VOrgel-Biiddfin    présente 
une  indication  de  registres.  C'est   le  prélude  à  Golt 
durch  deinc  Giite  (ou  (jolies  Sohn   ist  liommen)  :   à  la 
main  droite,  le  principal  de  8  pieds;  à  la  gauche,  un 
jeu  de  16.  le  canlus  jiruius  à  la  pédale,  avec  la  trom- 
pette de  8. 

Lis  premiers  biographes  de  Bach  assurent  que 
>i  c'est  à  Weimar  qu'il  composa  la  plus  grande  partie 
de  ses  pièces  d'orgue  »,  et  le  désir  de  satisfaire  le 
duc,  son  maître,  qui  l'écoutait   avec  plaisir,  était  si 

1.  Voyez  Sriii\,  ouvr.  cite.  I.  p.  '.Vy.',. 

1.  M.  ScHwEiT/Eti,  en  particulier,  eirelle  ù  coinmonterces  chorals. 
Voyez  son  J.-S.  Bach,  te  musicien-poète,  i^'US,  el  son  ouvrage  en 
allemand  sur  le  niAme  maître  (5o  èil.).  —  Je  signale  aussi  l'élude  Je 
M.  W.  LcEDTKE,  .S'.  ISacha  Choratvonpicle,  dans  le  Sacli-Jahrbuch 
de  11IS. 

3.  Musikalùche  Bibliotliek  de  Mizler,  IV  p.  1«3. 


\ir,  qu'il  sell'oi'i-a   «  d'arriver  à  la  plus  haute  perfec- 
tion dans  l'art  de  manier  l'orgue  »'. 

L'orgue  du  château  n'avait  qiiedi'ux  claviers  :  trois 
j.'ux  de  huit  pieds  au  grand  orgue,  |irinci|ial,  Gcius- 
/jorii  et  bourdon  ;  un  quinlalon  de  seize;  un  quinla- 
lon  et  une  oclave  de  4;  la  fourniture  à  0  et  la  cym- 
bale à  '-i  rangs,  enfin  un  t:l.oc!:ens)iiel.  Au  positif,  le 
principal,  la  gambe,  le  bourdon  et  la  tionipette 
l'taient  de  8  pieds;  un  bourdon  et  une  octave  étaient 
de  quatre,  et  ce  clavier  faisait  joiici'  en  outre  une 
■•  tliMe  de  forêt  »  de  2  et  une  sesquialtera.  Une  sous- 
basse  de  3-,  trois  seize  pieds,  sousbasse,  trombone 
et  violon;  un  principal  et  une  trompette  de  8,  entin 
un  cornet  de  4,  l'ormaient  la  pédale.  C'est  pendant 
son  séjour  à  Weimar  que  Bach  se  lit  connaître,  en 
Allemagne,  comme  un  organiste  inconipaiable. 
Un  1713,  on  l'enlendit  à  Notre-Dame  de  Malle,  où  il 
se  présenta  pour  succéder  à  Fr.-Willielm  Zadhow;  la 
même  année,  somble-t-il,  leprince  héiitier  de  Hesse- 
Gassel  lui  léinoigna  son  admiration;  en  1716,  il  exa- 
mina l'orgue  construit  à  .Notre-Dame  de  Halle  par 
GuNiMi's  :  les  autres  experts  élaient  Iûih.nau.  Bolle,  de 
Ouedlimbourg,  et  Kirimihoff,  organiste  du  lieu;  en 
1717,  ce  fut  à  Dresde  qu'on  l'applaudit  ;  à  la  lin  de 
ia  même  année,  il  vint  donner  son  avis  sur  l'orgue 
liàti  dans  l'église  de  l'Université,  à  Leipzig,  par  Joh. 
SoiEiBE  :  l'instrument  était  considérable  (.-i  ■  jeux), 
et  par  la  suite,  il  aima  beaucoup  à  le  faire  entendre. 
Eu  1720,  quand  il  servait  Léopold  d'Anhalt  Cothen, 
Jean-Sébastien  joua,  devant  les  gens  les  plus  impor- 
tants de  la  ville,  à  l'église  Sainle-Catheiine  de  Ham- 
bourg. 11  improvisa  pendant  prés  d'une  demi-heure, 
sur  le  cantique  Prêx  div  /Icavcs  de  Babi/lon  ,  dans  le 
style  des  vieux  organistes  de  Hambourg,  .-\dam  I'.einx- 
KBN,  âgé  »le  97  ans,  et  encore  orgauisie  d(!  l'église, 
lui  fit  ce  compliment,  d'autant  plus  précieux  que  le 
vieux  musicien  était  avare  de  louanges  :  «  Je 
croyais  que  cet  art  était  mort,  mais  je  vois  q.i'il  sur- 
vit en  vous.  »  Pendant  le  même  séjour  à  Hambourg, 
Bach  sollicita  en  vain  la  place  d'organiste  à  Saint- 
Jacques. 

Il  est  vraisemblable  que  les  grandes  Tocca/e  (Pe- 
ters,.UI  et  IV),  le  prélude  et  la  fugue  en  ri*  majeur 
(Peters,  IV,  3)  lui  servirent,  dans  ces  voyages,  à  éta- 
blir sa  renommée  de  virtuose.  L'une  de  ces  pièces,  la 
Toccata  avec  fugue  en  ré  mineur  (Peters,  III,  4),  doit 
être  considérée  comme  appartenant  cà  la  musi(|ue 
pittoresque  :  c'est  une  sorle  d'orage,  avi-c  tourbil- 
lons, coups  de  vent  et  coups  de  tonnerre.  La  Toc- 
cata en  ut  majeur  (Peters,  111,  8)  comprend  une 
sorte  d'introduclion,  de  libie  virtuosité,  un  alle- 
gro bien  construit,  un  adagio  du  ton  relalil'  mineur, 
puis,  après  une  transition  formée  d'accords,  une 
fugue  dont  le  thème  clair  et  vigoureux  est  assez  dans 
le  goût  de  BuxTEHUDE.  Cet  adagio,  placé  au  milieu  de 
la  composition,  est  accompagné  de  la  UÉéme  basse 
que  Bach  écrit  pour  ses  berceuses  :  il  est  d'ailleurs 
de  caractère  italien,  et,  en  le  mettant  au  centre  de 
son  œuvre,  le  maître  allemand  se  propose  d'imiter, 
dans  un  style  bien  approprié  à  l'orgue,  la  structure 
des  concertos  d'Italie.  On  sait  que,  jiendant  sou  sé- 
jour à  Weimar,  il  en  avait,  de  même  que  Walther, 
transcrit  un  certain  nombre,  soit  pour  le  clavecin, 
soit  pour  l'orgue  :  parmi  ceux  qui  sont  publiés  à  la 
suite  des  pièces  d'orgue,  il  en  est  d'.\ntonio  Vivaldi, 
et  le  concerto  que  l'on  a  si  souvent  joué  sous  le  nom 
de  Wilh.  Friedmann  Bach  est  aussi  de   Vivaldi',  et  a 


i.  Voyez,  l'étude  d^  il.  Fal';k  sur  W.-F.  Bacu,   1913,  p.  53. 
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été  de  miMiie  arrangé    par  Jean-Sébastien,    qui  pro- 
pose, du  reste,  une  registration  pour  le  jouer'. 

Tout  en  prenant  plaisir  à  exécuter,  à  deux  claviers 
et  pédale,  ces  coucertos  brillants,  il  étudiait  avec  soin 
des  œuvres  plus  anciennes.  En  1714,  il  acquit  une 
copie  des  Fiori  musienli  de  I'rescooaldi,  et  sa  Canzona 
en  ré  mineur  (Peters,  IV,  10)  nous  montre  comment 
il  sut  imiter  l'organiste  romain-. 

La  Fiintasia  en  sol  mineur  (Pelers,  II,  i)  et  la  Passaca- 
glia  (Peters,  I,  p.  7.ï)  nous  nionlrent  au  contraire  Bach 
en  pleine  possession  de  la  manière  des  organistes  de 
Lubeck  et  de  Hambourg  On  croirait  même  volontiers 
que  la  Fantasia  futjouée  par  lui  à  ce  voyage  de  1720, 
que  nous  avons  signalé.  Adlung  nous  rapporte  que 
Bach  aimait  beaucoup  les  jeux  d'anches  de  bonne 
qualité^.  Or,  ils  étaient  nombreux,  dans  l'orgue  de 
Sainte-Catberine,  à  Hambourg'-.  De  tels  jeux,  assez 
doux,  conviendraient  bien  pour  le  chant  de  la  phrase 
suppliante  qui,  à  deux  reprises  (mes.  9  et  mes.  2o)> 
succède  aux  motifs  emportés;  quant  à  ces  passages 
véhéments,  les  puissantes  fournitures  du  même  orgue 
en  auraient  excellemment  exprimé  la  rudesse  bouil- 
lonnante. Le  prélude  et  la  fugue  en  sol  mineur  (Peters, 
III,  5)  tiennent  encore  aux  œuvres  du  Nord,  avec 
quelques  traits  d'italianisme,  tandis  que,  dans  la 
Fantasia  en  ut  mineur  (Peters,  IV,  121,  c'est  la  mélan- 
colie de  Bach  dont  les  cinq  voix  disent  les  plaintes,  où 
quelque  impatience  (p.  67,  mes.  16-17)  ne  laisse  pas 
de  se  mêler  à  la  résignation.  Une  autre  Fantasia  du 
même  Ion  (Peters,  III,  6)  a  de  plus  douloureux  sou- 
pirs, tandis  que  la  fugue  qui  la  suit  prêcbe  le  calme  et 
promet  le  salut.  D'autre  pari,  le  prélude  et  la  fugue 
en  ré  majeur  (Peters,  IV,  3)  sont  une  manifestation 
de  la  force,  de  la  force  menaçante  (introduction),  de 
la  force  massive  (alla  brève),  de  la  force  victorieuse 
(fugue),  tandis  que  la  force  allègre  anime  le  prélude 
et  la  fugue  en  sol  majeur  (Peters,  II,  2).  Joie  bondis- 
sante dans  le  prélude,  et  gracieuse  dans  la  fugue  en 
la  majeur  (Peters,  II,  3),  grave  dans  le  prélude  et  la 
fugue  eu  ut  majeur  (Peters,  II,  1),  et  pleine  de  bonho- 
mie dans  un  autre  prélude  en  ut  majeur  (Peters,  11, 
7),  suivi  d'une  fugue  qui  chante  bien.  A  la  fin  de  ces 
deux  pièces,  il  semble  que,  en  séparant  les  accords 
qui  précédent  la  conclusion,  le  compositeui'  a  eu  le 
dessein  de  laciliter  à  l'organiste  la  préparation  des 
jeux  nécessaires  pour  terminer  avec  Vorgano  pkno. 
Dans  toutes  ces  pages,  se  manifeste  la  volonté, 
l'habileté,  la  puissance  de  Bach,  de  même  que  dans 
les  préludes  et  fugues  en  lamineur  (Petei's,  II,  8),  en 
7ni  »ntne(»' (Peters,  II,  9),  et  en  si  mineur  (Peters,  II,  10). 
Les  deux  dernières  de  ces  pièces  sont  d'une  vertu 
expressive  incomparable  :  largement  développée,  la 
composition  en  mi  mineur  est  d'un  pathétique  fié- 
vieux,  tandis  que  l'œuvre  en  si  mineur  est  d'un  pathé- 
tique majestueux;  toutes  deux  sont  des  mouvements 
de  la  mélancolie  de  Bach,  de  cette  tristesse  hautaine 
dont  il  triomphe  en  nous  la  révélant.  Les  préludes 
et  fugues  en  /'a  mineur  el  en  ut  mineur  (Peters,  H,  5 


i.  Uans  !e  i"'  mouvement,  il  oppose  l'octiiTe  de  4  du  grand  orgue 
à  l'octave  de  4  du  récit,  avec  le  principal  de  8  i  la  pédalo.  A  la  me- 
sure 21,  il  ajoute  le  principal  de  8  au  grand  clavier,  et  la  sousbasse 
de  32  à  la  pétiale.  Le  Grave  se  joue  orf/atto  plcno, 

2.  Vo\a/.  V/isthiHiqiie  de  Bach,  p.  41  S. 

3.  Musica  viecUaitica  orffanocdi,  iïtiS,  p.  'Jii. 

4.  A  la  suite  de  la  Musicatiscltt;  llantlL'itiuuj  de  Niedt  (II,  1721. 
p.  176j,  se  trouve  la  disposition  de  cet  ori^tle  :  on  y  rcm:irque  un 
Dulciait  (sorte  de  tias^ion}  de  10  (licds  et  une  régale  au  rêciL;  ['Ober- 
^Vtrclc  coinpri-naiL  une  trompette  et  un  Ziitcli  de  y  pieds,  et  une 
trompette  de  4,  au  positif,  il  y  avait  un  hautbois  de  4.  Le  gran  I 
orgue  {Wercli-)  et  la  pédale  avaient  aussi  des  jetii  tranches.  D'autre 
part,  il  y  avait  uii':  fourniture  â  10  rangs  au  grand  orgue. 


et  6|,  sans  avoir  la  même  perfection,  sont  aussi  écrits 
dans  le  même  sentiment.  Enfin,  dans  le  prélude  et 
la  fugue  en  mi  bémol  (Peters,  III,  1),  la  forme  est 
nouvelle  dans  le  prélude,  tandis  que  les  métamor- 
phoses rythmiques  de  la  fugue  nous  rappellent 
Buxtehude.  Celte  composition  magnifique,  l'une  des 
mieux  construites  de  Jean-Sébaslieu'',  fut  publiée 
dans  la  Iroisiènie  partie  de  la  Claiieriibtinr/  {i'iQ), 
le  prélude  au  commencement,  la  fugue  à  la  fm  du 
recueil.  21  chorals  se  trouvent  dans  le  même  livre  : 
d'abord  les  chants  en  l'honneur  di'  la  Trinité,  dans 
lesquels  survivent  les  thèmes  grégoriens  du  Kyrie, 
fons  bonilatis,  Christe,  unice  Del  putris,  elKyric,  i'jnis 
divine  (Peters,  V1I«  vol.).  Ensuite,  viennent  trois  piè- 
ces sur  le  Gloria;  dans  l'une,  où  Bach  Iraite  la  mélo- 
die à  la  manière  de  PACHELtîFX,  préparant  chaque 
fragment  exposé,  dans  les  contrepoints  de  l'accompa- 
gnement, subsiste  quelque  souvenir  des  «  tierces  en 
taille  »  des  organistes  français  du  xvu°  siècle  (Peters, 

VI,  p.  22).  Deux  compositions,  dont  l'une  en  l'orme 
de  canon,  sur  le  cantique  des  «  dix  commande- 
ments »  (Peters,  VI,  p.  30  et  p.  .o4),  des  préludes  pour 
le  Credo,  le  Pater,  le  cantique  du  baptême  (Peters, 
Vil,  p.  60",  p.  66,  p.  7S,  p.  81),  se  succèdent,  d'après 
l'ordre  des  chapitres  du  catéchisme  luthérien  auquel 
ces  chants  se  rapportent.  Après  cela,  Bach  para- 
phrase le  De  profandis  allemand,  dont  le  chant  est 
proclamé  par  les  voix  les  pins  retentissantes  de  la 
pédale  écrite  à  deux  parties  (on  désirerait  même 
qu'il  y  eilt  uu  double  clavier  de  pédales  pour  le. 
jouer),  avec  l'accompagnement  de  l'orgue  dans 
toute  sa  force.  Enfin,  les  di'rniêres  pièces  sont  faites 
sur  le  choral  de  la  communion  (Peters,  VI,  p.  36  el 
p.  38  ;  p.  82  et  p.  87).  Signalons  encore  les  beaux  pré- 
ludes sur  les  cantiques  à  l'Espril-Saint,  l'un,  violente 
transliguration  du  plain-chant  (Pelers,  VII,  p.  2), 
l'autre,  tempête  de  vent  et  de  flammes  (Peters,  Vil, 
p.  4).  Parmi  les  plus  beaux  chorals  de  Bach,  se  trou- 
vent encore  un  prélude  au  cantique  de  l'.Xvenl, 
flexible  et  tendre  comme  un  adm/io  de  violon  (Peters, 

VII,  p.  38),  et  un  prélude  adniiialde  de  gi'àce  et  de 
pureté,  écrit  pour  le  cantiqur'  de  communion  Orne-toi, 
û  chère  âme  (Peters,  Vil,  p.  KO).  C'est  au  sujel  de  ce 
choral  que  .Schumann,  s'adressant  à  Mendiîlssohn, 
écrit:  "  La  mélodie  semblait  entrelacée  de  guirlandes 
d'or,  et  l'oiuvre  respirait  une  telle  félicité,  que  lu 
me  fis  cet  aveu  :  la  vie  m'aurait-elle  arraché  toute 
foi,  toute  espérance,  que  ce  simple  choral  me  les 
rendraitde  nouveau  »".  A  ces  chorals  il  faut  ajouter, 
à  cause  de  l'art  que  liACti  y  dépense,  les  variations 
en  canon  sur  le  chant  de  Noël  »  Voilà  que  je  descends 
du  ciel  "  (Peters,  V,  p.  92)  gravées  à  Nuremberg,  vers 
1746,  pour  servir  à  l'épreuve  d'admission  que  la 
société  des  o  sciences  musicales  »,  fondée  par  Mi/.LEn 
en  1738,  imposait  à  ceux  qui  désiraient  en  faire  par- 
tie :  nous  citerons  enfin  les  six  chorals  ai'rangés 
d'après  des  passages  des  cantates  et  publiés  chez. 
Scliiibler,  en  1747. 

Après  toutes  ces  compositions,  dont  beaucoup 
serviront  il  jamais  de  modèles,  nous  citerons  une 
série  de  petits  préludes  avec  fugues,  réservés  sans 
doute  aux  élèves,  œuvres  un  peu  sèches  (Peters, 
VIII),  et  les   sonates  pour  deux  claviers  et  pédale. 


;j.  M.  A  IIkcss  en  a  donné  une  analyse  rernarriuablo  dans  le  Pf't- 
(jramiiibuc/i  do  la  2"  "  fêle  de  liaeli  a  (Leipzig.  l'JOt). 

G,  Dans  ce  choral  sur  le  î\otn'  l*er^',  écrit  en  canon,  il  faudrait, 
poui-  bien  distinguer  les  groupes  de  voix,  o])[)oser  le  cromliorne  an 
cornet,  comme  li'  faisait  Nicolas  Dr;  Giin;>v. 

7.  Gestimmclte  Scliriftcn,  1,  p.  IjS. 
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destinées  à  l'appreiUissage  de  Willieliii  Friedeniann, 
coniposilions  d'étiule,  certes,  mais  sans  rien  de 
pédanlesijue,  pleines  d'enjouement  et  de  charme 
(Peters,  1). 

A  Saint-Tliomas  de  Leipzig,  Jean-Sebastien  jouait 
sur  un  orgue  ainsi  composé.  Grand-orgue  :  principal 
et  quinialon  de  16  pieds;  principal  et  Spieliifcifc 
(llûtel,  de  8;  octave  de  4;  superoctave  de  -i;  quinte 
de  3;  double  scs'yuiffi/o'ii;  fourniture  à  6,  8  9t  tO  rangs. 
Récit  :  bourdon  et  régale  de  S;  principal,  cor  de  nuit 
et  violou-régale  de  4;  nasard  de  11,  Gem>:horn  de  2; 
cymbale  à  2  rangs  et  s«g(ii((/<<')Y(.  Positif:  principal, 
quintaton,  bourdon  doux,  cromliorne  et  trompette 
de  8;  petit  bourdon,  tliMe  Iraversière  et  Sidtzputc  de 
4;  violon  de  2,  liiiiiscliqKintc  double,  fourniture  à  4 
rangs;  sesqiiidllerii,  et  lliMe  d'un  pied.  Pédale  :  sous- 
basse  et  trombone  de  16,  Irompette  de  8,  cbalunieau 
de  4,  cornet  de  2.  A  l'église  de  l'université,  l'orgue 
était  beaucoup  plus  complet,  la  pédale,  en  particulier, 
était  fort  riche  (16  jeux'). 

Quand  il  jouait  devant  des  étrangers,  Rarh  se  plai- 
sait à  les  étonner  par  l'usage  original  qu'il  faisait  des 
jeux.  FouiiELnous  dit  que,  prêts  d'abord  àconsidérer 
comme  insensé  le  mélange  de  certains  jeux,  ils  en 
étaient  ensuile  surpris  et  émerveillés.  «  Pour  essayer 
un  orgue,  dit-il  encoie,  la  premirre  chose  qu'il 
faisait  était  de  tirer  tous  les  jeux  et  de  jouer  au  ;^rand 
orgue  avec  tous  les  accouplements.  Il  avait  coutume 
de  dire,  en  forme  de  plaisanterie,  qu'il  désirait  avant 
tout  savoir  si  l'inslrument  avait  de  bons  poumons.  » 

Son  génie  d'impi'ovisateur  aussi  a  été  loué  ;  «  Si 
des  amis  l'invitaient,  en  dehors  du  service  religieux, 
et  cela  se  présentait  très  souvent,  à  se  faire  entendre 
à  l'orgue,  écrit  Khinberckk,  il  choisissait  un  thème 
quelconque,  et  s'en  servait  pour  improviser  dans 
toutes  les  tonnes  de  composition  pour  l'orgue,  sans 
pour  cela  l'épuiseï',  même  s'il  avait  joué  sans  inter- 
ruption pendant  deux  heures  ou  plus.  Il  l'employait 
d'abord  pour  un  prélude  et  une  fugue  sur  le  grand 
jeu.  Puis,  son  habileté  dans  l'art  de  registrer  se  mon- 
trait dans  uii  trioi  un  quatuor,  etc.,  toujours  sur  le 
même  thème.  Venait  un  choral,  et  ce  thème  servait 
de  contrepoint  à  la  mélodie,  dans  des  imitations 
ingénieuses,  à  3  ou  4  parties.  Enfin,  il  concluait  par 
une  fuLiue  à  plein  jeu  se  rapportant  au  même  thème, 
auquel  il  réunissait,  les  confondant,  les  premiers 
arrangements  qu'il  en  avait  faits-.  >> 


En  somme,  dans  ces  improvisations  magnifiques, 
Jean-Sébastien  se  plaisait  à  résoudre  en  maître  les 
problèmes  que,  depuis  longtemps,  on  proposait  aux 
organistes  allemands  appelés  à  faire  la  preuve  de 
leur  talent.  Cetle  preuve,  beaucoup  s'imaginaient 
que,  pour  la  fouinir,  il  suffisait  d'avoir  la  main  bien 
exercée.  Ht-rmann  Fi.nck  se  plaignait  déjà,  en  lb56, 
de  ce  que  les  organistes  abusaient  de  leur  vaine  habi- 
leté, prodiguaient,  avec  oslenlalion,  les  passages  qui 
secouent  le  clavier  du  haut  en  bas  :  il  ne  faut  pas 
demander  là  où  sont»  Maître  il/ensîwa,  Maître  Tuctus, 
Maître  Tunus  et  en  particulier  Maître  Bona  Fantasia  o 
(Practica  nuisicae,  IV].  Certes,  des  juges  plusexigeants 
que  l'auditoire  commun  ne  dédaignaient  pas  cetle 
qualité  .toute  mécanique  dont  la  foule  se  contente. 

1.  Voyez  SpiTTA./.-.î.  /Jac/i,  11,  p.  !12;cr.  L'Orgue  de  Bac/i,p.  162. 

2.  Die  wahren   Grundsatze  zum  Gebranch  der  Barmoni<!  (Berlin, 
1773,  p.  53). 


Quand  Tohias  Michel  compare  les  mérites  de  Oaniel 
Wkixer  et  de  Zacharias  Hckhardt,  qui  demauilent  la 
place  d'organiste  à  Suint-Mcolas  de  Leipzig  (1637), 
il  a  bien  soin  d'observer  qu'Hi;iui.vnDT  a  les  doigts 
déliés  et  rapiiles,  et  (|u'il  sait  colorer  les  motifs  et 
les  varier  délicatement;  mais  si,  à  son  avis,  Fckiurdt 
doit  l'emporter  sur  son  concurrent,  c'est  sans  doute 
à  cause  de  la  supériorité  qu'il  témoigne  dans  le  déve- 
loppement de  la  fugue*.  L'art  d'amplifier  en  style 
d'imitation  et  de  varier  un  sujet  est  considéré,  dans 
les  examens  les  mieux  ordonnés,  comme  une  condi- 
tion décisive  :  on  voit  que  presque  tout  se  rapportait 
à  cette  épreuve,  dans  le  concours  auquel  Weckmann 
prit  part  victoiieuseniont,  quand  il  obtint,  en  16!J4, 
l'orgue  de  Saiiil-Jacqnes  de  Hambourg^  L'accom- 
pagnement de  la  basse  continue  avait  aussi,  alors, 
grande  importance.  De  même,  le  prélude  aux  canti- 
ques :  en  1703,  pour  être  reçu  organiste  àStralsund, 
Christophe  li.\L'i'ACH  dut  montrer  qu'il  pouvait  annon- 
cer, par  sa  musique  triste  ou  joyeuse,  le  caractère  du 
choral  que  les  assistants  auraient  à  chanter^.  C'est 
justement  ainsi,  avec  cette  propriété  expressive,  que 
Bach  prétendait  qu'il  fallait  préluder  (voyez  VEsthé- 
tiquedeBach,  p.  363"). 

Dans  son  Onjel-Prohe,  Andréas  Werckmeister  insiste 
sur  la  nécessité  de  l'improvisation,  pour  révéler  ce 
que  vaut  un  organiste  :  certains  jouent  par  cœur,  et 
font  illusion;  il  faut  leur  imposer  des  thèmes  à  trai- 
ter, des  chorals  à  varier  et  à  transposer,  une  basse 
chiffrée  à  réaliser;  on  doit  se  garder  de  croire  que, 
si  l'organiste  joue  une  bourrée  ou  quelque  chanson 
française,  il  est  capable  de  faire  de  grandes  choses 
(p.  77  de  l'éd.  de  1716).  Nous  savons,  par  Mattueson 
(Groi&e  General-BassSchule,  1731,  p.  34),  ce  que  pou- 
vait être,  en  172o,  un  thème  de  fugue,  avec  contre- 
sujet  déterminé,  offert  à  un  candidat  organiste  :  c'est, 
à  quelques  notes  près,  le  thème  de  fugue  en  sol 
mineur  de  Bach  (B.  Ges.,  XV,  p.  177;  éd.  Peters,  II, 
n°  4)". 

Fugue  et  choral,  ces  deux  sortes  de  compositions 
que  lÎACH  savait  si  bien  jouer  «  de  tète  »,  les  artistes 
dont  on  mettra  les  forces  à  l'essai  seront  encore 
tenus  de  les  traiter,  sans  préparation,  dans  la  seconde 
moitié  du  xviii"  siècle*.  A  la  vérité,  il  paraît  que  l'on 
fut  souvent  infidèle  aux  sévères  traditions  qui  éloi- 
gnaient de  l'orgue  les  musiciens  imparfaits.  Malgré 
ce  relâchement,  nous  voyons  encore,  en  l7o4,  à  Lune- 
bourg,  que  l'on  astreint  les  candidats  à  développer 
trois  fugues,  à  jouer  et  à  varier  un  choral  et  à  moduler. 


3.  Cil**'  par  M.  R.  Wostmann,  Musikfjeschiclitf;  Lripzig.i,  I,  1909, 
l>.  loi.  D'après  T.  MicHAEL,  WEixiCrt  incline  plutôt  vers  la  nnnière  ila- 
'icniie,  EcKHAimT  vers  la  néerlandaise  :  la  remarque  est  inléressanLe. 

4.  Matthrson,  Gnmd/afje  eincr  Ehren-Pforte,  174U,  p.  397.  Voyez 
|ilus  haut. 

.^.  Matthesun,  ibidem,  p.  283. 

6.  Peu  avant  lijs9,  le  Thuringien  Andréas  Kleine  traitait  le  choral 
'le  la  manière  la  [ilu«  émouvante.  Certains  procédés  de  registration 
furent  sans  doute  employés,  dès  ce  temps-là,  comme  au  xviii"  siècle, 
[lOur  rendre  le  commentaire  musical  plus  intelligibi':.  Sur  le  pitto- 
resque à  l'crj^ue,  même  dans  l'accomiiagnement  du  cantique,  voyez 
les  Curiose  Vorfiille  de  C.-F.  Kierer,  p.  l.i.  Dans  la  préf.  aux  Poe- 
tisck-Miisikalische  Andachien  de  Stockmann  (17U5),  il  est  i-appelé  que 
l'urg-inisle  J.-A.  Kninci.ius  repré-enlait  le  tremblement  de  terre,  parle 
moyen  de  la  sousbasse  mit  dmi  Tremulanten,  etc. 

7.  L'Orgue  de  J.-S.  Uach,  p.  99. 

8.  En  France,  la  fugue  était  aussi  obligatoire.  Je  rappelle  à  ce  suje 
'e  concours  de  l'église  S;iint-Piiul,  où  Daquin  l'ut  préféré  à  Hameau 
M727).  En  outre,  il  fallait  improviser  sur  le  plaiu-clrant.  Voyez  un 
billet  de  coi-cours  de  1711,  publie  dans  la  Notice  historique  sur  les 
orgues  et  les  organistes  de  ta  Cattiédrate  de  lioucn  [lar  MM.  Collette 
et  BûuBDûN,  1894,  p.  "23.  —  M.  NouLiNO  a  exposé  ce  que  l'on  attendait 
des  organistes  du  xvii*  siècle,  dans  un  article  j)ublié  dans  les  re- 
cueils de  1'/.  M.  G.  (VII). 
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en  l'espace  de  deux  rainules,  de  si  bémol  majeur  à  si 
mineui-i.  A  Wismar,  en  1770,  on  fait  jouei- à  J.-C. 
Parow  deux  chorals,  avec  deux  versets  variés,  et 
une  fugue  sur  un  thème  donné^. 


Les  compositions  pour  l'orgue  des  fils  de  J.-S.  Bagh 
ne  sont  pas  très  nombreuses.  F.-D.  Sciiubart,  qui 
loue  Wilhelm  Friederaann  (1710-1784),  avec  enthou- 
siasme, assure  que  ses  œuvres  d'orpue  sont  |ilus 
précieuses  et  plus  rares  que  l'or.  Il  le  considère 
d'ailleurs  comme  le  «  plus  grand  organiste  du 
monde,  incontestablement  »,  et  il  célèbre  son  génie 
eutlammé,  son  imagination,  la  rapidité  de  son  jeu, sa 
"  puissance  magique  d'enchanter  tous  les  cœurs»; 
personne  ne  l'égale  dans  l'art  de  la  registralion  ; 
«sans  cesser  un  seul  moment  de  jouer,  il  mêle  les 
jeux,  comme  un  peintre  mi"le  ses  couleurs  sur  la 
palette,  et  produit  par  là  un  ensemble  merveilleux  »; 
si  l'orgue  est  bon,  Willielm  Friedemann  peut  rempla- 
cer un  orchestre  de  100  musiciens;  son  père  est  le 
seul  qui  ait  gouverné  avec  la  même  tonle-puissance 
la  pédale,  sur  laquelle  il  exécute  mordants  et  Iril- 
les'.  Celle  incomparable  virtnosité  se  dissipa  sans 
doute  en  improvisations  tumultueuses.  Les  témoi- 
gnages écrils  nous  révèlent  plulnt  les  qualilés  tories 
el  profondes,  que  les  qualilés  brillantes  du  musicien. 
Une  fugue  en  fa''  est  construite  sur  trois  thèmes, 
dontla  lutteest  conduite  avec  un  acharnement  pas- 
sionné. 

Une  autre  fugue,  en  sol  mineur,  fort  expressive?, 
ne  se  trouve  plus  que  dans. une  édition  anoii^nne''. 

Trois  chorals,  publiés  dans  la  collection  de 
M.  Strauhe  {Choralvorspiele  aller  Meiater,  II,  o,  6,  ,7), 
nous  rappellent,  parla  forme,  I'aciif.ihel,  avec  les 
tournures  harmoniques  d'un  autie  temps  (cf.  p.  27, 
2"  portée,  mes.  6,  elles  fréquentes  septièmes  dimi- 
nuées). Quatre  autres  sont  restés  manuscrits. 

Après  sa  visite  à  Charles-Philippe-Emmanuel  Bach 
(17I4-178.S),  Bl'b.ney  rapporle  que  "  AL  Bach  a  si 
longtemps  négligé  de  jouer  de  l'orgue,  qu'il  a,  dit-il, 
perdu  l'usage  de  la  pédale  »  [The  Présent  State  of  mu- 
sic  inGermaivj,  etc.,  II,  177:j,  p.274l.  Les  œuvres  qu'a 
laissées  le  lllsde  Jean-Sébastien  nous  montrent  qu'il 
se  passait  bien  volontiers  de  celte  aide  qui  donne 
tant  de  feimeté  à  la  musique  d'orgue,  et  tant  d'inquié- 
tude à  l'aitiste  mal  exercé  qui  se  hasarde  à  la  jouer. 
En  particulier,  son  prélude  et  ses  six  sonates  (Pre/if- 
dio  esei  sonalepel  onjano,  éd.  par  Rf.llstau;  bibl.  du 
Conservaloire)  peuvent  être  exéoulés  par  un  orga- 
niste, auquel  il  suffirait  de  temps  en  Icmps  d'enfon- 
cer du  pied  une  touche  qu'il  a  eu  toute  liberté  de 
bien  choisir  à  l'avance  :  la  grosse  voi.-;  jirofonde  ne 
résonne  que  par  intervalles,  el  seulement  pour  cou- 


1.  Proijramm  dea.Johannemns  zu  Lïuielmrfi,  1870,  .-irl  Je  Jom.- 
iiANS  sur  J.  S. -Bach,  p.  36,  noie  2. 

2.  Ernst  PiuKroiiics,  Mitf'-'Uunt/cn  aux  norddentscken  Aretiiccn, 
dans  les  rccu'-ils  de  17.  -1/.  G,  l'JiJij,  p.  23.'i. 

3.  C.  F.  D.  Sctiubai-f-s  lileeii  zu  einnr  Aslltelilc  rler  Toiilcunsl.id- 
par  L.  Schucjht,  Vienne,  I8UG  (oiivrngr.  publié  14  ans  a|irps  hi  nioil 
de  raiitcurqui  l'uvailciine|ii-is  vers  ITM-Sô).  lUppeluns  que  Scudbabt 
avail  f'te  iiiieh|ue  temps  organisle  â  l.udwigsbnrg  :  il  avait  quelque 
talent;  on  pif-torid  qiip  le  doyen  Zilling  le  persC-futait  parce  que  les 
fidèles  l'oiculaienl  jouer  plus  voloijliers  qu'ils  n'èroulaieut ses  sermons 
(Justinus  ICmiMn,  /;av  llildb'rburli  ans  mrbier  liimbenzcit,  1840). 

4.  Publiée  chez  Kaliut  i\achli,l(;iT.  Voyez  l'analyse  qu'eu  donne 
M.  Fai.civ,  ouvr.  eilé,  p.  02. 

5.  CI.  les  fugues  pour  piano,  oii  il  y  a  laut  dopages  emouvaules. 

6.  Diin>  VOri/el  rirtuos,  de  Kîuimmk 


(îrnier  ce  que  les  aulres  expriraenl,  car  le  composi- 
teur ne  la  fait  point  parler  pour  elle-même.  Ces  piè- 
'■es,  d'ailleurs,  et  il  faut  y  prendre  irarde  pour  les 
juger  avec  modération,  n'étaient  point  destinées  à 
ces  organistes  d'église  qui  aimaient  encore  à  déchaî- 
ner l'ouragan  des  basses  retentissantes  sons  les  giandes 
voûtes  :  Philippe-lCmnianuel  les  avail  écrites  pour 
la  sœur  de  Frédéric  le  Grand,  la  princesse  Amélie 
1723-1787]^  à  qui  l'on  ne  pouvait  demander  la 
virtuosité  particulière  d'un  homme  du  métier.  Elle 
avait  un  orgue,  dont  le  clavier  manuel  allait  jusqu'au 
fa  aisn.  Les  indications  de  registi'cs  fournies  dans 
l'édiiion  (leRp.LLsTABse  rafiportent  à  un  instrument 
assez  bien  pourvu.  Non  seulement,  on  peut  opposer 
l'un  à  l'autre  le  piano  et  le  forln,  par  le  moyen  de 
deux  claviers,  mais  il  v  a  encore,  dans  les  deux  teintes 
principales,  des  nuances  distinctes.  Ainsi,  le  grand 
orgue  possède  assez  de  jeux  puissants  pour  que, 
dans  la  2*  sonate  et  dans  la  3',  on  puisse  laisser  de 
côté  les  jeux  de  mutation  tout  en  usant  de  l'organo 
jileno;  dans  un  autre  cas  (3"  sonate),  c'est  le  16  pieds 
du  premier  clavier  qu'il  faut  éliminer  du  grand 
chœur;  d'autre  pari,  nous  voyons  {iillegrclto,p.  34), à 
ce  même  clavier,, la  flùle  h  cheminée  et  le  quintaton 
de  8  pieds  joints  à  la  Utile  traversière  de  4;  dans  les 
variations,  le  cornet  est  ajouté  aux  fonds  fp.  32).  Le 
positif  a  aussi  de  la  diversité;  en  général,  il  est  vrai, 
on  se  contente  d'y  prescrire  des  jeux  de  tlùte,  en 
contraste  avec  le  grand  chœur  du  clavier  principal  : 
dans  le  prélude  el  dans  la  1"  sonate,  ce  contraste 
est  produit  avec  des  jeux  de  quatre  pieds  assez  tran- 
chants, le  principal  et  la  tlillte  à  cheminée.  End'autres 
cas,  pour  les  répliques  de  sonorité  douce,  on  désigne 
un  8  pieds  et  un  4,pieils  (p  17  et  p.  32),  le  bourdon  de 
S  et  la  flûte  à  cheminée  de  4;  quelquefois,  un  jeu  de 
2  pieds  rend  le  mélange  plus  mordant  (p.  3:jl,  quand 
la  musique  a  plus' de  vivacité.  Cet  te' correspondance 
entre  le  caractère  de  la  composition  et  le  caractère 
des  jeux  peut,  en  somme,  nous  guider  pour  la  regis- 
tralion des  œuvres  de  Jean-.Sébastien,  et  c'est  la  rai- 
son qui  nous  fait  transcrire  ces  remarques  ajoutées 
au  texte  de  Philippe-Kramanuel.  Même  si  elles 
n'étaient  pas  de  lui,  elles  ne  manqueraient  pas  d'une 
certaine  valeur  pour  nous;  du  reste,  on  doit  observer 
que  certains  procédés  se  rapportent  au  pou  que  nous 
connaissons  des  procédés  altribués  à  J.-S.  Bach. 
Ainsi,  dans  la  tianscription  du  concerto  de  Vivaldi 
que  l'on  croyait  de  Wilhelm  Frieilemann,  les  jeui 
de  4  sont  employés  comme  ici;  de  plus,  dans  un 
atidante  de  Philippe-Emmanuel  (p.  321,  le  cornet,  à 
l'un  des  claviers  manuels,  est  accompagné  de  la 
Posaunede  la  pédale,  et  ce  concert  d'un  jm d'anches 
et  d'un  jeu  de  mutation  se  produit  déjà  dans  le  cho- 
ral Uin'fesle  Bunj  de  Jean-Sébastien  (voyez  plus 
haut  p.  l3o2);  dans  lasonatede  Philippe-Emmanuel, 
le  8  pieds  et  le  4  pieds  sont  désignés,  de  plus,  pour 
les  phrases  jouées  piano,  et  ces  jeux  de  demi- 
leinte  pourraient  servir  aussi  dans  rixéculinn  du 
choral  de  son  père,  pour  les  passages  en  imitations. 
Quel  que  soit,  d'ailleurs,  le  soin  avec  lequel  on  ait 
donné  à  ces  pièces  le  coloris  de  l'orgue,  elles  n'en 
sont  pas  moins,  au  fond,  des  pièces  de  clavecin  ou 
lie  forte  piano,  dont  la  Iransparence  et  la  précision 
sont  le  plus  souvent  fort  agréables,  et  dans  lesquelles 
certaines  pages  oui  beaucoup  d'expression  (voir  par 
exemple  p.  4,  adar/io  e  mcsio  en  sol  mineur,  repro- 
iluit  dans  ['iJri/el-Album  de  l'eters,  II,  p.  42;  voir 
aussi  Vadarjio  mélodieux  de  la  page  12);  mais  la 
manière  d'exposer  et  de   développer  les  lougs  épi- 
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soiles  à  deux  parties,  les  unissons,  les  lialteries  et  le 
cnraelore  tourmenté  du  i-ythiue  ne  conviruiient  pas 
à  Torgne. 

Outre  quelques  fugues  pour  l'orgueou  le  clavecin, 
dont  l'une,  à  3  voix,  eu  la  majeur,  est  dans  une  édi- 
tion fort  ré|iandue  (Ûigcl-Album  de  Peters,  III  p.  16), 
nous  citoions  une  fugue  à  quatre  parties  pour 
l'orgue  allti  bfcve  (voyez  le  Catal.  thématique  d'!s  œu- 
vres d'  C.-Ph.-Ein.  Bnch  par  A.  Wotolennk,  19II.Ï),  et 
la  fantaisie  avec  fugue  en  ut  mineur,  œuvre  sombre 
et  forti'  ^rééditée  par  A.  Glilmant,  Ecole  classiiiue  de 
rOrijuc,  n"  20,1. 

Parmi  les  organistes  élèves  de  Bac:u,  nous  avons 
déjà  nommé  Yoclk»  ;  Heinricli-NiUolaus  (iKiuikh  (170i- 
lllo],  père  du  lexicogiaplie  connu,  lerul  aussi  ses 
leçons.  Joliann-Ludft ig  Krf.hs  (1713-1780),  Tliurin- 
gien,  était  dès  l'àue  de  13  ans  sous  la  direction  du 
cantor  de  Saint-l'lioiuas,  qui  l'estimait  beaucoup.  Un 
a  donné  une  édition  moderne  de  ses  œuvres  (Hemri- 
clishorenl,  ce  qui  permet  déjuger  de  sa  féconde  ima- 
gination et  de  la  force  expressive  de  son  barmonie. 
Quelquefois,  il  est  un  peu  long,  et  certaines  de  ses 
compositions,  en  particulier  certains  de  ses  trios, 
sont  d'une  élégance  fausse,  fioide  et  fade  Mais  il 
faul  connaître  ses  beaux  ciiorals,  religieux  et  péné- 
trants, sa  Toccata  et  Ftii/ue  en  la  ininntr  et  sa  grande 
Fantaisie  et  Fugue  |n°  19  de  la  7°  1.  dans  l'édilioii 
citéei.  Il  v  a  de  la  force  dans  sa  fugue  en  sol  majeur 
(CiL'iLMA.NT,  Ecole  classique  de  l'Orgue,  a"  V6) ,  el 
son  prélude  au  canli(]ue  Dieu,  exauce  mes  soupirs 
(STRAunE,  Altc  Meister.  II,  n°  24)  ne  manque  pas 
d'intentions  patbétiques.  En  somme,  bien  que  son 
goût  ne  soit  pas  toujours  très  sûr,  et  bien  que  le 
souvenir  de  son  maître  lui  fasse  tort,  Kbebs  mérile 
de  tenir  une  place  honorable  parmi  les  bons  servi- 
teurs de  l'orgue. 

Né  et  formé  d'abord  en  Thuringe,  J.-Phil.  Kirn- 
BERiihR  (1721-178!^)  fut,  en  1739,  sous  la  direction  dr 
Bach.  Célèbre  pour  son  traité.  Die  Kunst  des  reinen 
Satzes,  il  mérile  moins  tle  louanges  pour  ses  compo- 
sitions que  pour  ses  préceptes.  Outre  ses  VIII  Fugues 
pour  le  Clavecin  ou  l'Orgue  11777'),  on  a  de  lui  quel- 
ques pièces,  en  particulier  des  travaux  de  conlre- 
point  sur  les  chorals,  qui  se  rapportent  à.  l'orgue-. 

Gollfried-August  Homilils  (1714-1784)  devint  orga- 
niste à  Diesde;  bien  que  formé  par  le  maître  de 
Leipzig,  il  avait,  à  l'orgue,  le  style  facile  et  chantant 
de  Gral'.n-  Spitta  étudie  ses  œuvres  dans  un  article 
de  VAHgemeine  deutsehe  Biogj-aphie  (Xlll,  1881,  p.  33). 
Je  renvoie  à  ce  travail,  en  ajoutant  que  le  choral 
Oryie-toi,  chère  âme,  qui  est  publié  dans  le 40°  vol.  de 
l'édition  de  la  Société  liach  (p.  1801,  est  attribué  à 
HoMiLius.  On  peut  comparer  cette  musique  fleurie  el 
insipide  au  sirave  prélude  que  Jean-Sébatien  nous 
a  laissé  pour  le  même  cantique  (B.  G.,  XXV-,  p.  93, 
ou  éd.  Peters,  Vil,  p.  .30,. 

Christian  KrnEL  (t732-1809i,  le  plus  jeune  disciple 
de  Jean-Séba>tien,  a  transmis  aux  organistes  du 
SIX»  siècle  quelque  chose  des  enseignements  de  son 
maître.  Organiste  à  Langensalza,  puis  à  Erfurl  où  il 
succéda  a  Jakob  Adllng,  il  avait  une  manière  de 
jouer  qui  plaisait  au  peuple,  et  cependant  excitaii 
l'admiration  des  gens  du  métier.  Ri.nck  parlait  avec 
enthousiasme  de   ses   ilnprovi^atious  qui,  paiait-il, 


1.  Bibl.  du  Conservatoire  (n»  I.3I08|. 

2.  Xovezl'Ecole  classique  d^  l'Orfjue,  il'\.  OfHuiAXT,  n"  1 
3..  A.  û.  KiTTER.  ouvr.  cité  l.p.  IClj. 

4.  C'est  le  tils  de  Juhanii  Peler  que  nous  citons  plus  loin. 


dépassaientde  beaucoup  toul.ceqn'ila  écrit  et  publié^. 
Ce  qu'il  a  laisse  n'a  pas  grande  valeur.  Quand  il 
s'ellbrce  d'avoir  de  la  feinielé,  il  n'est  que  mécanique; 
sa  prédilection  pour  le  faux  pathétique  et  le  senti- 
mental est  manifeste,  el  l'entraîne  parfois  à  oublier 
que  certains  ellets  ne  conviennent  pas  à  l'orgue;  il 
abuse  des  traits  en  octaves,  des  accords  détachés, 
des  arpèges. 

Ce  sont  du  reste  des  défauts  que  nous  remarque- 
rons chez  ses  contemporains  :  chez  Joh.-Christoph 
Ki'XLNEii  (1736-1803',)  se  trouvent  de  grands  motifs 
tracés  à  découvert,  <les  suspensions,  des  cadences  de 
rythme  libre,  des  versets  d'allnie  coquette»  et  ([uasi 
dansante;  de  même,  J.-ll.  KiNkcht  (17.32-18171,  aime 
d'accompagner  les  traits  d'accords  détachés,  et  pro- 
digue les  arpèges. 

Même  du  temps  de  Bacb,  le  style  d'orgue  subissait 
dé|à  l'intluence  de  la  musique  de  chambre  et  eu 
acceptait  les  procédés.  Tandis  que  des  compositeurs, 
formés  aux  sciences  aidant  qu'à  la  musique,  Georg 
Andréas  Sorgk  (1703-1778)  et  Georg  Heinrich  Uei- 
ciiARDT  (1713-1789),  Thuringiens  tous  deux,  conservent 
les  traditions  de  la  musique  grave  et  travaillée, 
d'autres  recherchent  avant  tout  la  grâce,  la  clarté, 
le  mouvement,  s'imaginant  qu'ils  renouvelleront  le 
style  de  l'orgue,  tandis  qu'ils  le  ruinent.  .Nul  doute 
que  les  adaptations  de  concertos  italiens  n'aient 
contribué,  pour  beaucoup,  à  cette  transformation. 
Au  commencement  du  xviii=  siècle,  les  organistes 
s'étaient  appliqués  avec  passion  à  l'étude  de  cette 
musique  de  chambre  italienne;  en  France;  en  Hol- 
lande, en  Allemagne,  ils  rivalisent  de  zélé  pour  la 
propager  et  pour  l'imiter''.  Certes',  ils  y  gagnent 
beaucoup.  Une  compaiaison  de  d'Aguesseau  (4<=  ins- 
truction à  son  fils)  fait  mieux  comprendre  de  quelle 
nature  était  leur  gain;  après  avoir  montré  certains 
défauts  chez  Balzac,  le  chancelier  ajoute  :  «  Mais,  en 
récompense,  on  y  remarque  un  tissu  parfait  dans  la 
suite  et  dans  la  liaison  des  pensées,  un  art  singulier 
dans  les  transitions,  un  choix  exquis  dans  les  termes, 
une  justesse  rare  et  une  précision  très  digne  d  être 
imitée  dans  le  tour  et  dans  la  mesure  des  phrases, 
enlin  un  nombre  et  une  harmonie  qui  semble  avoir 
péri  avec  Balzac,  ou  du  moins  avec  M.  Fléchier  son 
disciple  et  son  imitateur,  et  qui  ne  serait  peut-être 
pas  moins  utile  à  notre  Avocat  du  Roi,  que  celle  des 
cantates  de  Coi'.ELLr  ou  de  Vivaldi".  »  Il  ne  faudi'ail 
changer  que  peu  de  mots  pour  que  la  phrase  entière 
définit  les  qualités  des  concertos  de  Vivaldi.  En  les 
étudiant,  en  somme,  les  organistes  apprenaient  à 
développer;  mais,  s'ils  s'accoutumaient  à  employer 
les  procédés  généraux  de  la  composition,  ils  rete- 
naient aussi  les  façons  d'écrire  particulières  à  la 
musique  pour  les  instruments  à  cordes,  et  en  usaient 
à  l'orgue  sans  discrétion. 

Bach  lui-même  ne  se  fait  pas  scrupule  d'introduire 
dans  ses  pièces  d'orgue  des  figures  qui  sont  pro- 
pres à  la  musique  concertante  italienne.  Cette  con- 
fusion ne  choquait  point;  en  1722,  Friedrich  Suri-io 
dédie  aux  conseillers  de  la  ville  de  Dresde  un  Laby- 
rintluis  musicus"'  qu'il  destine  aussi  bien  au  clavecin 
sans  pédale  qu'à  l'orgue  avec  pédale,  et  où  se  trou- 
vent des  accords  répétés,  des  accords  brisés  des 
accords  détachés  : 


T).  VKatliftiqiieiieJ.-S:  llacli,- \\.  vm. 

<i.  lUsc'jnrs  et  'ruvres  mêlées,  éd.  de  l'71,  tome  second,  ii.  27.^ 
7.  Manuscrit  à  la  bibl.  du  Conservatoire  (n"  279;i9j.  La  irréface  est 
du  24  juin  17iî. 
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Largo 


Siciliano 


De  même,  Georg-Philipp  Telemann  (1681-1767), 
compositeur  fécond,  fort  adroit  et  d'esprit  cultivé, 
en  agit  fort  librement  avec  l'orgue,  non  seulement 
quand  il  donne  ses  «  vingt  petiles  fugues  à  jouer 
aussi  bien  sur  l'orgue  que  sur  le  clavecin  »  (  1731)  ', 
mais  quand  il  traite  ses  chorals  à  deux  claviers  et 


pédale,  avec  une  vivacité  qui  n'a  rien  de  religieux  et 
n'est  point  dans  le  caractère  de  l'instrument.  Les 
versets  dont  nous  transcrivons  ici  quelques  mesures 
montrent  bien  que  la  facilité,  l'élégance  et  le  bril- 
lant ne  suffisent  pas  pour  faire  un  bon  prélude  au 
cantique^  : 


Nun   freut  eueh,  licbe  Chrisfen  gemein 


1.  Elles  Sun L  dédiées  à  B.  Ma(\ci-llo  et  parurent  en  1731.  Cf.  M.  Seif- 
lEKT,  ouvr.  cité,  p.  357. 

2.  Manuscrit  de  Wai.theu,  appartenant  antrefois  à  Franken berger, 
maintenant  à  M.  ScHEUui.EEn,  p.   Ido  et  p.  167.   Dans  i'Ortjel-Archio 


de  lii  CKEH  ut  KiiTtu,  2"  livr:iison,  ii"  \>,  p.  lli,  se  Iroiive  un  prfliiile  de 
Telemann  {H/'jouis-toi,  mon  faible  esprit),  pièce  agréablement  écrite, 
où  l'auteur  ne  songe  qu'à  être  clair,  aisé,  enjoué,  KirrEa  cite  (p,  180) 
un  recueil  de  préludes  aux  chorals,  ouvrage  que  je  n'ai  pu  examiner. 


TEC.IIMQIE,  ESTIIÈTIQI  E  ET  PÉDAGnGIE 


L'ART  DES  ORGANISTES    l.î5!) 


Komni,  heiliger    Orisf 


Cependant,  Telemann  sait  écrire,  quand  il  le  veut, 
en  style  d'église  :  par  exemple,  dans  un  choral  cité 
par  Hi.TTER  (Zi/r  G.xc,'(i(7(/c  des  Ûrochpich,  11,  n"  i'^Sl; 
mais,  en  général,  i|uelle  que  soit  l'Iiabilelé  du  compo- 
siteur, c"esl  le  i;oùt  profane  qui  l'emporle. 

La  musique  de  J.-P.  Kkllner  (170o-1788),  organiste 
deGrâienroda,  non  loin  d"  Arnstadt,  n'est  pas  exemple 
non  plus  tl'impropriété.  Il  est  impossible  d'approu- 
ver le  piclude  sautillant  qu'il  destine  au  choral  "  Ce 
que  Uii-Mi  fait,  est  in>-n  l'ait  >>  (Straube,  Alte  Meisler, 
II,  p.  8t),  et  son  choral  «  Maintenant  remerciez  tous 
Dieu  "',  avec  l'apparence  du  mouvement,  est  assez 
uniforme  et  sans  grande  invention.  Cependant,  le 
cantique  «  Du  tond  du  cu^ur  je  désire  une  heureuse 
fin  »  (Stralbe,  Alte  MeUter,  II,  p.  80)  lui  inspire  un 
verset  dont  la  douceur  pieuse  ne  mériterait  que  des 
louanges,  si  elle  était  exprimée  d'une  manière  un  peu 
plus  personnelle,  et  si  l'auteur  s'abstenait  d'y  pren- 
dre, parfois,  un  Ion  sentimental.  Kellmer  avait  d'ail- 
leurs une  bonne  technique  d'organiste.  Il  sefélicitait 
de  connailie  Bach  et  IIaendel-,  et  l'on  assure  même 
qu'un  join',  sachant  que  Pacu  était  dans  l'église,  il 
improvisa  sui-  le  thème  B.  A.  C.  Il  une  fugue  magis- 
trale (Seiffert,  ouvr.  cité,  p.  361)^.  Une  fugue  à 
.3  voix,  en  ré  mineur,  publiée  dans  les  œuvres  de 
B.\CH  (B.-G.  XXXVI,  p.  188;  éd.  Peters,  n»  212,  p.  6), 


doit  être  attribuée  à  Kellneh  (cf.  l'ai't.  de  M.  .Seiffert 
dans  le  liarh-lahrbuch  de  1907,  p.  ISH). 


Chez  les  organistes  des  autres  parties  de  l'Allema- 
gne, dans  le  même  temps,  le  style  est  aus.si  l'orl  loin 
d'êlre  pur.  Parmi  eux,  se  distinguent  cependnnt  deux 
bénédictins,  Karlmann  Kolb  ,  religieux  d'Aiisbach, 
et  iMarianus  Ki)Nif;sPERCER,  religieux  de  Priifllingen. 
Le  premier  a  laissé,  dans  son  CerUimcn  Aoniiim  (17.'33), 
des  pièces  où  11  fait  preuve  d'un  (aient  personnel  et 
d'une  technique  de  bonne  école.  Que  si  les  roulades 
montrent  parfois,  dans  certaines  pages,  que  le  révé- 
rend père  est  un  peu  trop  claveciniste  pour  son  étal, 
les  fugues,  du  moins,  sont  dignes  d'un  organiste  sans 
reproche ''.KoNiGspERGER, à  partir  {le  1752,  publie,  par 
livraisons,  à  Augsbourg,  comme  Karlmann  Kolii  , 
des  préludes  et  des  fugues,  d'après  les  S  tons".  11  a 
pour  dessein  d'accoutumer  au  bon  style  d'église  les 
apprentis  musiciens.  S'il  ne  réalise  pas  toujours  son 
pian  avec  beaucoup  de  talent,  s'il  abuse  des  progres- 
sions banales,  et  ne  va  pas  au  delà  d'un  contrepoint 
médiocre,  du  moins  reste-l-il  toujours  d'une  dignité 
exemplaire,  et  l'expression  ne  lui  est  pas  étrangère. 
Voici  le  début  de  son  Prxambiiliim  et  de  sa  fuga  du 
3=  ton,  173o  : 


^rj'  iLiJ 


f 


hà'^  r'  ^  '  ^ 


1.  Recueil  manuscrit  dit  de  Frankenberger,  p.  103. 

2.  Sans  être  r<'Iève  de  Bach.  Da>idTraugott  Xicolai  (1733-1801)  jouait 
adaiîrabt'  ment  les  pièces  les  plus  difficiles  du  maître,  dès  l'âge  de  9  ans, 
et  sur  l'orgue  de  Gûrlilz.  qui  était  fort  dur  {AHyemeine  musifcalische 
Zeitung,  1800-1801,   .ol.  18). 

Les  claviers  qu'il  clait  malaisé  de  faire  parler  n'élaieiil  pas  rares. 
£q  I77â,  BcRNET  vit  à  Dresde  l'organiste  BirtDEn  couvert  de  sueur  après 


avoir  joué  (De  l'état  présent  de  la  musique  en  Allemagne,  trad.  fran- 
çaise, 111,  18U»,  p.  48). 

3.  Parmi  les  organistes  allemands  du  xvtii*  siècle,  on  peut  encore 
citerC.-G.  Tah  (1735-1811). 

4.  Voyez  RiTTEn,  1,  p.  160,  et  11,  n*  09. 

'6.  Bibl.  du  Conservatoire,  n**  127707.  Chaque  livraison  conlicnt  un 
PraeambiUum  cum  fufja. 
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On  ne  trouverait  rien  Je  pareil  dans  ItDand  Uideiis 
ad  aream  Dei  de  Félix  Gass,  qui  jouait  au  couvent  des 
frrres  ermites  de  Fribourg  en  Brisgau  (publ.  entre 
4730  et  1735),  ni  dans  l'A  B  C  de  Jos.-Mo.  I'ornei!, 
organiste  à  Trêves  vers  1733,  ni  cliez  J.-B. -Antoine 
Valladiî,  organisteà  Mendorf  au  milieu  du  siècle'. 


En  différetits  ouvrages  allemands  du  xviu'  siècle, 
sont  consignées  des  l'emarques  sur  la  registiation, 
dont  la  connaissance  est  utile  pour  exécuter  les  pièces 
d'orgue  avec  une  sonorité  qui  ne  soit  pas  trop  dilîé- 
rente  de  ce  que  les  compositeurs  auraient  voulu. 
Andréas  Werckueisteb,  dans  son  Onjelpivbe  de  1081, 
réimprimée  en  1698,  en  1716,  et  en  17oi,  donne  des 
indications  auxquelles,  pendant  longtemps,  on  ilut 
prendre  garde.  Il  tient  aux  bourdons  bien  établis, 
graves  et  pleins  (p.  32,  p.  47,  p.  49);  il  se  méfie  des 
jeux  d'ancbes,  «  parfois  jeux  de  fous  »  (p.  48);  il  ré- 
clame que  les  cloches  du  Cymbehtern,  sorte  de  caril- 
lon mécanique,  soient  dans  un  certain  accord  avec 
l'orgue,  par  exemple,  donnent  do  mi  sol  do,  et  il  veut 
qu'elles  soient  claires,  et  non  comme  des  sonnailles 
de  vaches  (p.  38);  à  son  avis,  le  tremblant  doit  être 
de  mouvement  doux  (p.  37). 

Johann  Matthkson'  est  plus  explicite  au  sujet  de  l'u- 
sage des  jeux.  Il  décrit  ce  que  l'on  entend  parOrf/ai/o 
pleno  {Voll'S  Werk)  pour  lequel  il  faut  tirer  les  regis- 
tres de  principal,  les  bourdons,  liâtes,  salicional.^. 
prestants,  quinles,  fournitures,  quintatons,  cymbale, 
nasard,  doublettes,  tierces  et  sesqiiialtera;  mais  on 
n'y  mettra  de  jeu  d'anches  qu'à  la  pédale,  où  le  trom- 
bone de  16  pieds  doime  du  corps  aux  notes  basses  (Le 
Parfait  Maître  de  chapelle,  Hambourg,  1729,  p.  467l. 
Dans  son  Orcheslre  nouvellement  publié  (1717),  le  mémo 
auteur,  qui  était  d'ailleurs  organiste  distingué,  pres- 
crivait déjà  d'exclure  les  jeux  d'anches  de  l'ensemble 
du  grand  jeu,  si  ce  n'est  à  la  pédale.  Au  contraire,  on 
employait  volontiers  ces  jeux  pour  marquer  plus 
clairement  la  mélodie,  dans  les  préludes  au  choral. 
M.MTBESON  propose  encore  d'autres  moyens  d'énoncer 
un  solo,  soit  par  la  viole  de  gambe,  soit  par  le  prin- 
cipal de  8  avec  le  cornet,  ou  bien  par  la  flûte  traver- 
sière,  ou  encore  au  moyen  du  bourdon  de  8  avec 
flùle  des  bois  de  4  (Le  Parfait  Maître  de  chapelle). 
Pour  les  chorals  tristes  et  les  chants  des  morts,  les 
jeux  faibles  devaient  être  préférés  ;  c'est  encore  Matth  e- 
SON  qui  nous  le  dit  dans  son  Parfait  Mailredc  chapelle 
(Der  Vollhommene  Kapellmeister ,  III"  partie,  oh.  2b), 
d'après  Christoph  Raupach,  organiste  de  .StralsunJ 
De  même,Joh.-Jaliob  Adlung  observeque,  «  àPàqucs, 
on  joue  beaucoup  plus  fort  qu'à  un  service  funébri', 
et  le  Vendi-edi  Saint  on  doit  montrer  encore,  s'il  se 
peut,  plus  de  discrétion  ><  {Musica  mechanina  oripi- 
nœdi,  l,p.l67).  Adlung,  organiste  qui  avait  été  à  l'u- 
niversité, traite,  dans  son  Iiitr'idavtion  à   l'éruditioïi 


I.  UiriF.K,  I,  p.  IliO  L't  p.  Ilil.  La  Cliirolwjia  (171  1)  il'un  c.irnip  (i'. 
J.  C.)  doit  t^tre  cil6e  aus^i  parmi  ces  icuvrcs  des  or^ranisles  ciiLlioIiiiui'^ 
alleni;mds.  lîiTxElt  f-n  a  lout'.â  di^faul  de  qualités  plus  haulûs,  l;i  i^ivivil.- 
(p.  IGl;  tîfi  certain  savoir  .s'y  reconnaît  aussi.  Au  coiitiairc,  Toiinmi 
ne  cr.iiiit  pas  les  oriieuieiils  pcofanes,  et  son  éci'iturc  est  bien  pnuvi-c. 
D'ailleurs,  le  mauvais  style  gagne  de  Jour  en  jour;  K4')NiosrKiii:Eii,  cili' 
plus  baul,  s'élève  {Pr^aiitb,  cum  fuiffL  secimiii  tom,  ITÎi.'i)  contre  les 
jjiusieiens  ijui  usaient  l'orgue,  cabriolcnl.  hachent,  tenailli'nt,  percent. 
lîn  17lili,  Mmu'Uiu;  constate,  en  faisant  la  criliipiedu  Wtjlili/eil/jfrr  Or- 
(jttnut  de  J.-A.  Kumucn,  que  les  organistes  catholiques  tctinbent  on  dé- 
cadence, comme  les  protestants  l'onl  dcjàl'iut.  l'our  la  plupart,  ilsjoucnt 
comme  KouRicn  écrit,  et  c'est  tout  dire.  Cela  vient  de  ce  i[ue  l'on 
n'examine  plus  les  candidats  sur  la  fu^'ue,  mais  sur  tles  airs  il'opcra  et 
des  basses  de  MurUy  [Kntifichc  lifb'fc  tiber  di-:  TuuÂuiitit,  11,  p.  IT3j. 


niiisicale  (17b6),  de  chaque  jeu  en  particulier.  Dans 
l'ouvrage  déjà  cité,  il  donne  encore  quelques  remar- 
ques intéressantes  :  il  a,  comme  WERCKiiiiisTFU,  une 
considération  bien  justiiiée   pour  les  bourdons  qui 
«  s'entendent  sans  qu'on  s'en  doute  "  (p.  168).  Pour  les 
effets  d'écho,  un  seul  bourdon  peut  alterner  avec  l'o»'- 
gano  pleno  [i>.  172).  Les  jeux  de  mutation  ont  en  lui 
un  défenseur  :  il  reproche  à  Gotlfried  Silbi.rmann  de 
les  rendre  trop  faibles  :  «  Dans  les  grandes  églises, 
cela  ne  perce  pas;  »  il  avoue  cependant  que  le  même 
facteur  donne  aux  jeux  une  inlonation  magnilique, 
et  construit  des  claviers  faciles  à  manier  (p.  212).  Cette 
observation  sur  les  jeux  de  mutation  nous  montre 
que  SiLBERMAN.N  avait  peut-être  pour  ces  jeux  rudes, 
aux  harmoniques  rugueuses,  une  certaine  aversion. 
11  n'eût  pas  été  le  seul  à  ne  pas  les  goûter,  tandis 
que,  au  xvn"  siècle,  les  facteurs  du  nord  de  l'Allema- 
gne,en  particulier,multipliaient  les  rangs  des  fourni- 
tures :  à  Saint-.Xicolas  de  Hambourg,  Arp  SciiNtrrEER 
avait  mis  une  Mixtur  à  8,  0  et  10  rangs,  et  un  Schar/f 
à  6  rangs  au  grand  orgue,  de  plus  un  Schar/f  à  4,  S, 
et(i  rangs  au  récit-;  à  Sainte-Catherine,  dans  la  même 
ville,  il  y  avait  une  fourniture  à  dix  rangs  au  grand 
orgue,  un  Scharff  à  8  rangs  au  positif  (voyez  la  Mu- 
sicalischi'  Handleilung  de  .Niedt,  rééditée  en  1721  par 
Mattheso.n,  avec,  en  appendice,  de  nombreuses  des- 
criptions d'orgues;  cf.  p.  173  et  p.  176).  Dans  le  3''  vo- 
lume des  llistorisch-liritische  Beytràje  zur  Atifnahmc 
der  Miisik  de  F.  \V.  Marpuiig  (1757),  une  observation 
nous  montre  aussi  que  l'on  clierchaità  tempérer  l'é- 
clat trop  cru  des  harmoniques  ajoutées  :  la  quinte 
et  la  tierce,  lit-on,  doivent  être  dominées  par  une 
octave  aiguë  de  la  fondamentale,  et  non  seulement  le 
8  pieds  et  le  4 pieds  doivent,  par  exemple,  accompa- 
gner le  jeu  de  3  pieds,  mais  on  y  joindra  encore  le  jeu 
de  2  pieds.  Un  autre  principe  est  de  ne  pas  laisser, 
entre  les  jeux  de  dilférenle  mesure,  plus  d'une  octave 
d'intervalle.  Il  ne  faut  pas  ajouter  les  2  pieds  aux 
jeux  de  8,  sans  l'intermédiaire  du  4  pieds.  Cepentlant, 
à  une  seule  partie,  ainsi  quand  on  joue  un  trio  les 
claviers  séparés,  cette  règle   peut  être  enfreinte,  soit 
que  le  quintaton  de  16  soit  associé  à  la  tlùte  creuse 
ou  à  la  flûte  des  bois  de  4,  soit  même  que,  dans  un 
mouvement  vif,  le  bourdon  de  16  et  le   sifflet  d'un 
pied  soient  réunis  |p.  .")03).  Tout  jeu  d'anches  doit 
être  soutenu  d'un  jeu  de  fonds  d'égale  mesure  ip.  o04). 
Le  cornet  avec  principal  de  8  et  octave  de  4  est  très 
agréable  pour  exprimer  le  cant us  /irma^  (p.  't93).  Une 
bonne  flûte  traversière  de   16,  et  une  belle  viole  de 
gambe,  telles  qu'on  les  trouve  à  l'orgue  du  chàleau 
d'Altenbourg,  produisentensemble  un  excellentelfel, 
rappelant  le  coup  d'archet  d'un  instrument  à  cordes, 
à  condition  que  l'on  se  serve  de  ces  deux  jeux  pour 
des  passages  et  des  accords  brisés  (p.  497).  Sigtialons 
enfin  cette  manière  de  caractériser  la  sonorité  des 
divers  claviers  :  la  pédale  elle  grand  orgue  doivent 
être  pompeux,  le  second  clavier,  tranchant,  le  troi- 
sième, aimable  (p   493). 


Vers  la  lin  du  xviii"  siècle,  celte  conceplion  du  rap- 
port enti  e  les  claviers,  considérés  comme  les  diverses 
parties  d'un  instrument  bien  déterminé,  l'orgue,  se 
transforma,  chez  beaucoup  d'arlisles  et  de  ciiliqucs. 
iN'apercevant  plus  ilans  cette  variété  que  le  moyen 

2.  Cf.  la  MiisU^iUisclie  BiUiolltfl:  de  .'\]i/Li{ti,  IV,  p.  li;  datis  le  Cii- 
tisclivr  Miisicua  Aai^cnKWiT.  {174)).  l'utilité  des  jeu\  do  mutation  est 
donnéo  pour  certaine  (préface). 
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d'imiter  Torcheslve,  ils  saciiliaie.il  lindividualiLé  do 
l'orgue,  el  ils  tentèrent  de  perfectionner,  de  distri- 
buer ou  de  disposer  les  jeux  de  telle  soile  que.l'orga- 
niste,  à  lui  seul,  remplaçai  une  troupe  de  musiciens 
concerlants.  A  la  vérité,  il  avait  toujours  été  dans 
l'intention  des  lacteurs  de  repioduire,  par  le  son  de 
leurs  tuyaux,  le  son  des  lliltes,  des  cornets,  des  tiom- 
pettes  ou  de  la  voix  même,  ijuand  Iîiunev,  en  1772, 
loue  la  tliUe  allemande  de  Saint-Mirhel  de  llambourfi 
et  quand  il  admiie  la  voix  humaine,  comparable  à 
une  clarinette,  à  Sainl-Pierie  de  Hambonig,  il  ne 
fait  que  répétei-,  en  tenant  comple  de  quelques  inno- 
vations,'ce  que  Du  Bartas  ou  Titislol'ze  ont  pu  dire 
au  sujet  des  «  aigiies  cimliales  »,  ou  des  c  Ilùtes  au 
doux  air  »',  du  «  haut  clairon  »,  et  de  la  «  llùte  pa- 
thétique "-.  De  même,  ce  n'est  pas  tant  par  cette 
énuniéralion  de  la  trompette,  du  cor,  de  l'alto,  des 
violons,  timbales,  cymbale,  chant  des  oiseaux  et  voix 
humaine,  que  Schl'bart  date  son  écrit,  que  par  cette 
réflexion  sur  la  voix  humaine  qui  produit  le  plus 
grand  elTet,  si  «  un  maître  plein  de  sentiment  l'em- 
ploie n-^.  Mais  ce  que  Grétby  dit  de  la  tentative  du 
facteur  Sébastien  Krard.  et  cette  entreprise  même 
d'KRAHB'',  montrent  bien  ce  que  l'on  attendait  alors 
de  l'orgue,  (".rétry  est  d'avis  que  «  l'orgue  rempla- 
cera peut-être  un  jour   lont  un  orchestre  de  cent 


luubiciens,  si  I  rau»  auhi'vi'  sa  supei  l/e  iiiveulioii  ..". 
L'abbé  (leorg-Joseph  Voolkr  (1719-1814)  élaitanimé 
du  même  dessein,  de  tirei'  de  l'orgue  toute  une  .sym- 
phonie, animée  par  un  seul  musicien.  Pour  rendre 
possible  la  réalisation  de  son  désir,  il  avall  imaginé 
de  répartir  les  jeux  sur  cinq  claviers  :  deux  pour  les 
effets  de  tutd,  l'un  avec  plus  d'ampleur,  l'autre  avec 
plus  de  tranchant;  le  troisième  clavier-  pour  les  an- 
ches, le  quatrième  pour  les  gamhes,  qui  suppléent 
au  quatuor  à  cordes,  le  ciiri|uienie  poui'  les  lli'rlcs''. 
Pendarrt  ses  voyages,  VocLKri  bouleversa  ainsi  un  cer- 
tain nombre  d'instruments  srrr  lesquels,  d'aillerrrs,  il 
faisait  entendre  une  étrange  musiqrre,  pleine  d'inten- 
tions ambilieuses  et  puériles,  et  où  l'imilation  de  l'o- 
rage était  peut-être  la  moins  ridicule  des  l'eprésen- 
tations  que  l'abbé  voyageur-  offrait  à  son  public.  Car-, 
s'il  aimait  à  évoquer  de  grands  spectacles,  comme 
la  chute  des  murs  de  Jéricho  ou  la  mori  héroïque  de 
Léopold,  duc  de  Brunswick,  ou  le  jugemerrt  dernier, 
ou  une  bataille  navale,  il  se  plaisait  aussi  à  décrire 
des  scènes  qni,  à  l'orgue,  devenaient  grotesques. 
Ainsi,  qirand  il -prétendait  reproduire  le  chant  des 
Africains,  occupésà  pilerde  la  clianx,  pour  leurs  toits 
en  terrasses  :  par  des  rrotes  répétées,  la  pédale  imite 
le  bruit  de  leur-  travail,  et  uire  mélodie,  présentée  en 
canon,  i-appelleassezexactement  le  chant  des  nègres'': 


BOIRREE 


Sa  prédilection  pour  les  mélodies  exotiques  ou 
supposées  telles,  se  manifeste  encore  dans  ses  chan- 
sons de  Chinois  ou  de  Hotlentols  ;  sa  manie  de  vouloir- 
remplacer  l'orchestre  par  l'orgue  a  produit  des  con- 
certos de  llrJte;  enlin  la  corrsidération  qu'il  ali'ectait 
d'avoir  pour  les  anciens  modes  eut  cet  eUét  inattendu 
qu'il  se  Uattait  d'exécuter  le  iia/u  des  Vaches  en  mode 
lydien. 

On  assure  que  sa  technique  d'orgarriste  était  fort 
imparfaite,  qu'il  ne  liait  pas  assez,  levait  trop  vile  les 
pieds  et  les  mains,  ne  laissant  pas  à  l'instrument  le 
temps  de  résormer-àplein  souffle".  Il  faisait  cependant 


1.  Les  Œiicres  de  G.  de  Satu-^le  Sr  du  Bartas,  roil,  lur.  iISJ. 
i.  Voyez  (jlus  haut,  l'étude  consacrée  à  Tifelucze. 

3.  fdeen  zu  einer  Asth^tik  der  Tùnlcimst.  1806,  |).  27S. 

4.  Voyez  le  rapport  présealé  a  l'inslilut  sur  cet  orgue  expresàif,  dans 
le  Ménestrel  du  -10  octobre  186!. 

5.  Mémoires  ou  Essais  sur  la  Musique,  Bruxelles,  I8i'J.  p.  295. 

6.  Voyez  louvrage  de  Ïv.-E.  von  Schafhactl,  AOt  Geory  Josepli  Vo- 
ijler,  1888,  p.  137. 

7.  Je  cil"?  ce  fragment  d'après  VAilffemeine  musikalische  ^eitumi 
de  Leipzig,  18UO-180I,  col.  194.  On  peut  le  comparer  avec  le  motif  cittl- 
par  M.  André  Chevriltou^daas  se>  .Notes  sur  le  Mar-oc  Iti^vue  de  Paris, 
mai-juin  1006,  p.  558). 

S.  Altg.  mus.  Zeitung,  1805-1306,  col.  317.  Sur  le  voyage  de  Vo,;li-r 
en  Anglet'?rro,  voyez  l'art.  Vojler  dans  le  Dict.  de  fiRuvE.  et  sur  sa 
musique  pastorale,  vojez  le  même  dii'tiotiiiaire,  III,  p.  Slli).  Il  se  fil 
aussi  entendre  à  Paris  fMîch.  Biienlt,  Aretl.  Itist.,  art.  etlitt.,  1891). 
Voici  (le  iirograninie  du  conceii  o  spirituel  >  donné  par  Vogler  le 
17  sept.  1790,  sur  l'orgue  de  la  ciiapelle  du  château,  à  Carsiruhc  {Mo- 
tiatshefte d'Ewyt^K,  -Xi,  1879,  p.  loi).  I'-"  partie.  1.  Fraeiudium  {udaijio 
et  allegro  fufjatO;;  -.  Cantabile ,  3.  GlocLcnspiel :  4.  La  Prise  de 
Jéricho  (A,  prière  d'Israël;  B,  le  son  des  trompettes  ;  C.  chute  des  murs; 
n.  entrée  triomphale).  —  2"  partie  :  1.  (ioncerto  de  flûte  i. allegro, 
andante;  au  lieu  de  rondo,  air  chinois  <iue   1  empereur  de  Chine  a 


grande  impression  :  Joh.-Chiistian-Heinr icb  Ur.NCK 
parlait  avec  la  plus  vive  admiration  de  ses  concerts, 
et  il  parait  qu'il  méritait  d'être  loué,  quatrd  il  se 
maintenait  dans  le  style  sévère;  il  savait  aussi  mêler 
et  opposer  les  jeux  avec  une  surprenante  habileté'. 
Le  goi'rt  bizarre  dont  ses  pièces  nous  ont  laissé  le 
témoignage  ne  le  détourne  pas  cependant  de  la  mu- 
sique des  maîtres  ;  il  obterrait  beaucoup  de  succès, 
dans  ses  concerts,  avec  une  sorte  de  farrtaisie  firguée 
sur  ÏAtlelitia  du  Messie,  et  .MBïi';RiîEi':a,  son  élève,  lui 
avait  aussi  entendu  jouer  des  fragments  des  oratorios 
de  Hak.ndel  sur  le  clavecin  à  pédales'".  11  a  dir  reste 
laissé,  en  ses  32  Préludes  el  en  ses  f  12  petits  Prélu- 
dt-s",  des  exemples  qu'il  ne  faut  pas  dédaigner  de 
parti  pr-is. 


Pendaitt  que  certains  organistes  acquièrent  du 
renom  parce  qu'ils  semblent  enrichir  et  allianchir 
leur  art,  en  s'inspirant  de  la  musique  profane,  et  en 
admettant   une   techni(|ue   moins   étroite,   quelques 

ilenii-.TCmeut  eiivujé  à  Londres,  2.  Adagio  uiesto  :  3.  Joie  des  her- 
gers,  interrompue  par  l'orage;  1.  le  grand  .illeluja  de  Loniires, 
lugué  avec  3  tlièmes.  —  Ici  eucor-e,  Vogler  spéculait  sur  TelTet  des 
chants  venus  de  loin.  On  rappr>rte  qu'il  avait  entiepris  d'étudier  les 
mélodies  de  l'Afrique  du  Nord,  ficndant  un  voyage  par  nier  de  Lis- 
bonne jusqu'à  Athènes  (179-).  Voyez  l'art.  Vogler  de  Rob.  Kit.n'er 
dans  VAlfg.  Deutsche  Biof/raphie^  iO'^  vol. 
0.  ScMAPHAuri..  ouvr.  cité.  p.  23. 

10.  Le  Ménestrel,  1839,  p.  363. 

11.  Des  éditions  modernes  de  ces  reuvres  ont  été  ilonnées,  pour  les 
32  prel.  par  l'Unie.  Ed.;  pour  les  112,  chez  Scliotl  (ou  !cs  a  publics 
autrefois  en  France,  ch-,*z  Régnier-Canaux). 
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compositi'urs  restent  plus  fidèles  aux  traditions,  et 
parfois  m'Miie,  obéissent  à  l'annienne  discipline  avec 
plus  d'all'eclalion  que  de  talent.  D'où  celte  sécheresse 
pédante,  cette  facture  mécanique,  dans  les  œuvres 
de  J.-E.  KEMBT(17i9-1810),  etdeJ.-G.  Vierling  ()7iO- 
1813),  et  encore  la  pauvreté  ne  préserve  pas  toujours 
Rembt  de  la  coquetterie.  Micliael  Gottliardt  Fischkr 
(1773-18291,  un  des  élèves  tliui'ingiens  de  IOttel,  avec 
C.-G.  LImbreit  (1763-1829),  J.-W.H.vsslrr  (1774-18231 
etJ.-lm.  MOllek  (1774-1839),  dépasse  de  beaucoup  ces 
honnêtes  artistes,  et  serait  presque  sans  reproche,  s'il 
n'avait  parfois  trop  de  complaisance  pour  la  fausse 
grandeur  et  l'agitation'.  Il  a  de  l'invention,  une  har- 
monie expressive.  Dans  les  chorals,  il  en  interprète 
la  poésie  avec  intelligence  et  sentiment,  soit  qu'il 
prélude  avec  une  douceur  mêlée  de  compassion  au 
canlii|ue  «  Salut  à  toi,  bon  Jésus  »,  soit  qu'il  célèbre 
tendrement  ^  Christ,  qui  est  ma  vie  »,  soit  enfin  qu'il 
chante  avec  une  gravité  que  ne  troublent  pas  les  sur- 
prises de  la  modulation  :  «  Le  Seigneur  mort  gisait 
dans  le  tombeau  «  ;  et,  quand  il  prépare  à  u  Ne  me 
châtie  point  point,  en  ta  colère  ",  il  se  fait  pardonner 
d'écrire  un  peu  trop  comme  pour  le  forte-piano,  tant 
il  met  de  soin  à  chercher  les  meilleurs  moyens  d'être 
émouvant-. 

Le  moment  aurait  été  d'ailleursjmal  choisi  de  cher- 
cher à  ranimer  le  vrai  slyle  d'orgue.  Quand  Mariano 
Stecbkr  publie  Vi  Fughe  pcr  l'Organo  o  Ccmbalo,  on 
avoue  bien  qu'il  ne  ressuscite  pas  Bach  ni  IIaendel, 
mais  on  loue  ses  agréables  pièces  d'être  une  prépa- 
ration, pour  les  musiciens,  au.\  œuvres  de  ces  grands 
maîtres  (A//;/,  mus.  Zeitang,  1798-1799,  col.  2-201, et  on 
laisserait  volontiers  entendre  que  l'on  préférerait  de 


1.  Au  commencement  du  xix"  siècle,  beaucoup  de  compositeurs 
écriventpour  les  or,^;inistes  peu  habiles.  En  1801,  Kittel  leur  destinait 
son  Organiste  praltgiie  débutant  ;  quelques  années  plus  tard,  J.-G.  Wek- 
NER  leur  adressait  sa  C'iurte  Instruction  pour  accompagner  le  choral. 
Ces  musiciens,  à  peine  formés,  étaient  nombreux;  souvent,  ils  n'avaient 
d'autre  préparation  au  jeu  de  l'oricue  que  de  savoir  un  peu  se  servir 
du  piano-forte,  ce  qui  les  éloignait  du  style  grave,  et  ne  les  habituait 
pas  à  lier.  De  plus,  une  inTinité  d'orgues  étaient  de  petits  instruments 
criards,  dont  les  mutations  grini;anies  l'emportaient  sur  les  jeus  de 
fonds.  re|)résenti's  par  un  principal  de  4  ou  même  de  2,  avec  un 
bourdon  de  8;  quelquefois,  il  n'y  avait  même  pas  de  péd.ile  de  10,  et 
la  te  courte  octave  n  empêchait  de  jouer  une  octave  plus  bas  que  ce 
n'était  écrit,  ce  qui  aurait  tempéré  l'aigreur  de  la  sonorité  {Atli/.  mus. 
Zeilunij,  23  févr.  180.5). 

2.  Quelques  pièces  de  ces  compositeurs  de  bonne  volonté  se  trou- 
vent dans  les  recueils  édités  chez  Peters  (Orgel-Albnin))  elles  n'y 
sont  pas  présentées,  d'ailleurs,  comme  des  documents  d'histoire 
musicale  ;  mais,  quelle  qu'en  soit  la  disposition,  ces  fragments  suflisent 
pour  montrer  quel  est  le  style  des  orgmistes  que  je  viens  de  citer,  et 
de  quelques  autres  du  même  temps.  SI  l'on  veut  aller  plus  loin  dans 
la  connaissance  de  celte  musique,  on  peut  consulter  le  Fiihrer  durcit 
die  Oryet  Litcratur  de  Kothe  et  Fouchhammer  remanié  par  M.  0. 
BuRKERT  (1009).  —  11  convient  de  signaler,  dans  la  seconde  partie  du 
xvni"  siècle,  les  œuvres  du  famcuvJ.-G.  Ai,r(RECHTsnERGER  (173ti-1801'j. 
Elles  sont  bien  sèches,  et  parfois  bien  frivoles,  malgré  l'apparente 
sévérité  de  la  forme  (publ.  dans  les  />,  d.  T.  in  Ost.,  XVI,  2). 

3.  Dans  le  .Magazin  dcr  Musilc  de  Chamer,  on  trouve  aussi  des 
renseiyneinents  sur  l'abaissement  de  l'art  dans  la  musique  d'orgue. 
Pour  louer  les  OrgeHibitng-Vorspifde  de  Wolff,  publiés  en  1782,  on 
observe  que  les  composilions  faciles  et  bien  éci-ites  préserveront  les 
organistes  de  la  barbarie  commune  (1783,  p.  922).  On  apprécie  les 
qualités  brillantes  de  Uùsler,  organiste  il  Plauen,  qui  improvise  à 
Weimar,  fait  admirer  ses  accords  à  (|ualre  pai-ties  à  la  pé laie,  avec 
des  passages  au  clavier  manuel,  surprend  par  des  pauses  imprévues, 
produit  de  fort  l)eaux  elTets  d'écho,  variés  par  une  ingéni,*use  et 
rapide  répartition  des  jeux,  mais  on  laisse  comprendre  que  l'on  aurait 
sms  doute  prefélé  à  tout  cela  no  prélude  doux,  bien  lié,  qui  élevé 
1  âme,  |)uis  une  fugue  double  pour  le  grand  jeu  ;  i.  dans  cet  art,  si 
bien  appropri,'  à  l'oryU'',  ajouLe-t-on,  le  Bach  de  ll.alle,  qui  est  mort 
à  Berlio.  dépassait  tout  ce  qu'il  y  a  d'organistes  vivants  »  11784, 
p.  224).  Autre  part,  on  observe  que  l'on  entend  encore  quelqu"ftus 
les  fugues  d'or^-ue  do  Haeîidel  en  Basse-Allemagne  |1780,  p,  1229), 
et  cela  siguilie  sans  doute  que  l'usage  d'une  telle  musique  était  alors 
bieu  loin  d'être  fréquent. 


tels  travau.v  "  d'introduction  »  aux  compositions 
■  lent  elles  facilitent  l'accès.  Car  on  n'a  point  l'intelli- 
gence  ni  l'amour  de  ce  que  Jean-Sébastien  a  créé.  .\ 
la  vérité,  un  retour  est  tout  prochain,  et  l'on  peut 
noter,  comme  un  signe  de  la  transformation  du  goût 
que  deux  éditeurs,  en  même  temps,  entreprennent  de 
publier  Bach  [Alhj.mm.  Zeitiing,  1800-1801,  col.  336); 
mais,  quand  on  reçoit  ses  chorals  pour  l'orgue,  on 
ne  les  approuve  qu'en  faisant  des  réserves,  et  en 
observant  qu'en  somme  ils  ont  vieilli  (Allg.  vius. 
Zeitung,  1805-1806,  col.  29).  Pour  rendre  au  canlor 
la  place  qui  lui  appartenait,  il  fallut  les  efforts  de 
Zelter,  le  jeune  enthousiasme  de  Me.ndelssohn  ; 
ajoutez  à  cela  la  révélation  romantique  de  E.-T.-A. 
HopFM.\.N,N,  jugeant  que  la  musique  du  «  vieux  Sébas- 
tien Bagh  ressemblait  presque  à  une  ell'rayante  his- 
toire de  revenants  «,  et_ donnait  le  frisson  (Die  Fev 
maie). 


Après  avoir  rappelé  que  divers  conciles  avaient 
prescrit  aux  organistes  de  ne  jouer  que  de  la  musique 
pieuse,  Sébastien  Mercier  écrivait,  vers  1780,  dans 
son  Tableau  de  Paris  (tome  II,  ch.  cxxxi,  p.  78)  :  «Tout 
a  changé  au  jour  que  j'écris.  On  joue,  durant  l'éléva- 
tion de  l'hostie  et  du  calice,  des  ariettes  et  des  sara- 
bandes; et  au  Tr:  Deiim  et  aux  vêpres,  des  chasses, 
des  menuets,  des  romances,  des  rigodons.  Ot'i  est 
donc  cet  admirable  Daquin,  qui  m'a  ravi  tant  de  fois'? 
Il  est  mort  en  1772,  et  l'orgue  avec  lui*  ».  Ce  que 
Mercier  raconte  de  Daqcin  nous  montre  que  Daquin 
lui-même  avait  bien  quelque  responsabilité  dans 
celte  ruine  de  la  musique  d'orgue,  et,  en  certains 
ri'cueils  de  compositions,  nous  en  voyons  la  chute 
se  préparer  peu  à  peu.  Les  trois  livres  d'orgue  de 
Michel  CoBRETTE  (le  i"  daté  de  1737)^  contieiment, 
il  est  vrai,  quelques  pièces  ot'i  l'auteur  voudrait  bien 
faire  preuve  de  science  :  ainsi,  dans  le  premier 
livre,  un  duo  en  imitations  (p.  2)  ne  manque  pas  d'un 
certain  mouvement,  à  l'italienne;  plus  loin  (p.  24), 
CoRRETTE  va  jusqu'à  prétendre  écrire  une  fuga  doppia, 
dont  le  thème  commence  comme  le  thème  d'une 
fugue  attribuée  à  Pasqpi.m";  daiis  le  deuxième  livre 
(p.  22),  se  trouve  aussi  une  fuga,  pour  le  grand  jeu 
allegro), oà  des  formules  mal  appropriées  pour  l'orgue 
sont  empruntées  aux  maîtres  du  concerto  italien. 

Mais,  à  côté  de  ces  compositions,  il  y  a  vraiment 
trop  d'œuvres  dont  la  vivacité  et  la  gentillesse  ne 
conviennent  pas  à  l'orgue;  et  même  si  l'on  admet 
que,  parmi  les  nombreuses  musettes,  se  rencontre 
une  fort  jolie  pièce  (11'  !.,  p.  6,  a/fectuoso]  dont  l'élé- 
gance rachète  la  mollesse,  il  reste  bien  difficile  d'ap- 
prouver, poui'  quelque  raison  que  ce  soit,  une  musi- 
que de  tambourin  (II,  p.  8),  et  l'on  ne  lira  pas  sans 
surprise  cet  avis  que  donne  Corrette  à  ceux  qui 
voudraient  jouer  sur  l'orgue  quelques-unes  de  ses 
pièces  de  clavecin,  leur  indiquant  la  registration  :  le 
grand  ,ieu  pour  les  Giboulées  de  iMars,  les  Billes  pour 
les  Amants  enchantes; pour  le  l""'  et  le  2"  tambourin, 
le  prestant  et  le  nasard  du  positif,  accompagnés  au 
grand  orgue  par  la  montre  ou  le  prestant;  pour  les 
Courriers  ou  les  Bottes  de  7  lieues,  les  Fanatiques  et  la 


4.  Ouaiid  Cil.  BcRSEY  visita  Paris  en  1770,  il  fut  .surpris  d'enten- 
dre, au  Magnifient,  des  versets  on  l'on  imitait  toute  espèce  dr'  mu- 
sique, même  des  airs  do  chasse;  à  Saint-Gervais,  il  remarqua  quo 
IloUPERiN  faisait  des  passages  de  clavecin,  et  admellait  tous  les  genres 
(Tlte  présent  slate  of  music  in  France  and  IttUy,  1771,. 

îj.  Les  trois  livres  se  trouvent  à  la  bîbl.  du  Conservatoire. 

G,  Nous  avons  dé,à  observé  chez  Danorieu  des  réminiscences  ilc  la 
même  fugue,  v.  plus  haut,  p,  1319. 


TECIIMorE.  ESTHÉTIQUE  ET  PÉPAGOnfE 


L'ART  DES  ORGANISTES     li'* 


Prise  de  .lèiicho,  le  prand  jeu,  el,  pour  les  Etoiles,  les 
tierces  du  positif. 

Le  l;unbouriii,  la  muselle  et  le  carillon  fif^urent 
aussi  dans  le  recueil  de  Aocls  publié  par  Correttk, 
organiste  des  Jésuites  de  la  vue  SaiiU-Aiiloine '.  11 
assure  que  ses  compositions  peuvent  être  concertées 
avec  le  violon,  la  tlùte,  le  violoncelle  elle  clavecin, 
et  que  "  le  même  concert  se  peut  aussi  faire  avec 
l'orgue  à  la  manière  de  M'  HandeL  »-.  En  1786,  dans 
ses  Pièces  p'nir  l'onjue  d'un  genre  nouveau,  Michel 
Corhkttr  le  lils  se  signale  comme  un  organiste  exper- 
dans  l'art  de  produire  de  beaux  effets  de  sonorité. 
Quelques-uns  de  ses  conseils  sont  fort  bons  ;  ainsi 
quand  il  l'eoommande  de  jouer  gravement  le  plein- 
jeu,  qu'il  est  e.xcellent  d'employer  pour  accompagner 
le  chant  liturgique,  marqué  à  la  basse  par  la  pédale 
de  liompelle;  il  faut  lui  savoir  gré  aussi  d'avouer 
que  le  laniliourin  ne  convient  guère  que,  pour  des 
Noëls  gais,  el  l'on  acceptera  volontiers  celle  recette 
qu'il  non?  donne  de  jouer  le  cromorne  avec  le  près- 
tant  el  le  bourdon,  pour  imiter  le  basson;  il  est 
encore  plus  inléiessant  d'apprendre  que,  la  tierce  en 
taille  el  le  cromorne  en  taille  «  n'étant  que  l'imitation 
du  récitatif  »,  on  n'est  pas  assujetti  à  la  mesure  pour 
les  jouer;  mais  l'on  ne  manquer.!  pas  de  sourire  en 
lisant  que  le  récit  de  voix  humai  le  ce  se  touciie  lente- 
ment, à  l'imilalion  d'une  bonne  nn'>re  qui  chante  pa- 
thétiquement >■,  el  l'on  appréciera  particulièrement, 
comme  le  plus  signillcalif,  cet  avis  au  sujet  du  grand 
jeu  avec  le  tonnerre  :  "  Le  tonnerre  se  l'ait  en  mellanl 
sur  la  dernière  octave  des  pédales  de  li'ompeltes  el 
de  Bombarde  une  planche  que  le  pied  baisse  à  volonté. 
En  linissant,  pour  imiter  la  chute  du  tonnerre,  0:1 
doime  un  coup  avec  le  coude  sur  les  dernières  tou- 
ches du  clavier.  » 

?s"en  doutons  pas,  c'était  bien  plutôt  par  de  telles 
prouesses  que  par  ses  essais  de  fugue  (p.  9),  que 
l'organiste  pouvait  attirer  le  public. 

D'ailleurs,  à  mesure  que  le  xvni'  siècle  s'écoule,  la 
fugue  n'est  plus  traitée  par  les  organistes  français 
qu'avec  une  sévérité  ou  une  liberté  également  inju- 
rieuses. Leurs  scrupules  la  privent  de  vie,  et  leur 
laisser  aller,  de  forme.  Il  faut  bien  qu'elle  succombe. 
«  Une  fugue,  en  musique,  est  un  morceau  bien  fort,  » 
disait  le  Crispin  de  Hegnard,  dans   les  Folies  amou- 


reuses (ITO-l-l.  En  173'i-,  Hieire  FicxniEii  mêle  à  ses  [iii- 
ces  de  clavecin  des  fugues  dont  ses  auditeurs  disaiejit 
sans  doute  aussi  qu'elles  étaient  fortes;  elles  ne  sont 
qu'aimables,  avec  un  peu  d'apprêt.  Mais  celte  dignité 
tians  la  grâce  passait  alors  poui'  de  l'austérité.  Cela 
était  trop  recherché  pour  plaire  au  «  très  grand 
nombre  ».  Plucue  prend  la  ma|orité  pour  arbitre, 
el  rejette  la  musique  destinée  aux  musiciens.  <•  Si 
l'église  entretient  à  grands  Irais  un  vaste  buffet  d'or- 
gues et  tout  un  chœur...,  ce  n'est  pas  alin  qu'un 
Philidob,  enchanté  d'une  composition  savante,  roule 
les  yeux  vers  la  voûte...  pendant  que  le  peuple  bâille 
et  déserte  l'oflice.  L'orgue  el  le  chant  sont  pour  ci'. 
peuple.  »  La  condamnation  de  la  fugue  est  impli- 
quée dans  ces  phrases,  tirées  du  Speckicle  de  la  na- 
ture (Vil,  1746,  p.  139),  comme  dans  le  passage  où  le 
P.  Andiié  blâme  les  ré|iétilions,  dans  son  Essai  sur  le 
beau  (17'i-l).  Cuab.\non',  enfin,  déclarera  que,  si  la  nin- 
sique  religieuse  ne  diffère  de  la  musique  de  théâtre 
que  par  l'usage  des  fugues,  celte  distinction  n'est 
pas  recevable,  car  les  fugues  «  ne  valent  pas  mieux 
là  qu'ailleurs  »,  et  »  l'ennui  n'est  lion  nulle  part  »  ■. 
Balkastrk',  estimé  pour  ses  Noëh  et  ses  toniieries 
d'orgue,  donne  raison  d'avance  à  Chabanon,  par  la 
raideur  pédantesque  de  l'une  de  ses  deux  fugues 
(recueil  de  1748  :  Bibl.  duConserv.).  Dans  l'aulie,  il 
se  détend,  el  allonge  la  composition  sans  siî  inellre 
en  frais  de  contrepoint.  Mais,  qu'il  se  contraigne  ou 
s'abandonne,  c'est  au  détriment  du  style  •\ 

Plus  tard,  Charpentiek  (Bkauvarleï-Chaui'Kntier) 
ne  sera  pas  plus  heureux  dans  ce  genre,  étrangei'  aux 
Français  :  thèmes  bizarres,  trop  incisifs,  mécani- 
ques, et  prétentions  didactiques,  ridiculement  expri- 
mées :  accompagnements  inertes,  dès  qu'il  écrit  à 
plus  de  3  parties. 

Aux  pièces  en  musette,  en  tambouiàn  ou  en  caril- 
lon, el  aux  Noëls,  il  ajoute  les  offertoires  en  concert 
ou  en  concerto  de  flûte  ou  de  hautbois,  ou  en  «  sim- 
phonie  concertante  n<^.  H  joint  à  un  solo  de  haut- 
bois les  arpèges  de  la  grosse  tierce.  Pour  une  Paslu- 
rale.  «  dialogue  de  tlûle  et  de  cor  qui  se  fait  sur-  brs 
échos  ",  il  a  choisi  ce  thème,  dont  la  simplicité 
champêlre  ne  dut  point,  en  ce  temps-là,  manquer 
d'admirateurs  ■■  : 


Le  Te  Deuin  en  musique,  par  Beauvaiilet-Charpen- 
tif.r',  contient  aussi  tout  ce  qu'il  faut,  pour  que  le 


1.  Nouveau  Livre  de  Notais  avec  un  cariHon,  j.our  le  clacccin  ot>. 
î'orijue. 

2.  La  musique  passe  d'un  instrunienl  à  l'uulre  s;ins  que  l'on  ait 
égard  â  l'impropriété  ou  à  l'i-xtravagance.  Au  concert  spirituel,  depuis 
1755,  Balkasti'.e  joue  non  seulement  des  concei-tos  d'orgue,  niais  des 
ouvertur,..s,  des  sonates,  les  Sauvages  de  Rambau  (M,  BriESEï,  Les  Con- 
certs en  France  sous  l'ancien  ré'/ime,  U'ÛO,  p.  ~SiO  et  p.  -202}.  Dans 
son  2'  recueil  de  pièces  de  ctaveciu,  Christophe  Moyrf.al  avait  inséré 
une  pièce  intitulée  le  Purgatoire,  qui  pouvait  être  jouée  sur  l'orgue. 

3.  Lie  la  .\Lusi/jue  considérée  en  elle-mè/ne,  etc.,  i'b^,  p.  115. 

4.  Sur  B\i.BASTRE,  voyez  rarticiede  M.  de  la  Lauiie.n:ie  dans  la  pre- 
mière partie  de  Y EitcycloiiéJie  (p.  1509). 

5.  L'n  W.-F.  Bach,  au  contraire,  motlra  une  charnrmte  variété  d.inà 
ses  fugues  de  clavecin,  en  se  délassant  du  style  observé  par  une  libre 
expansion  de  lyrisme. 

6.  Journal  d'orgue  à  l'usaye  des  paroisses  el  communautés  reli- 
gieuses par  Monsieur  Cltarpentier,  organiste  du  l'église  de  Paris, 


public  de  ce  temps-là  le  comprenne  et  le  loue  :  dans 
le  Sanclus  à  grand  clneur,  l'organiste  se  propose  de 
«  célébrer  le  Dieu  des  armées  »,  et  chacun  s'en  aper- 
cevra bien,  quand  il  entendrasur  l'orgue  unefanlàie, 
une  marche,  le  bruit  du  canon  el  le  roulement  du 
tambour.  Dans  le  8"  verset,  l'auteur  n'a  pas  un  des- 
sein aussi  élevé  :  il  lui  suffit  d'y  jouer  un  conceilo 
de  hautbois  ou  de  flûte  «  avec  point  d'orgue  ».  Il  si^ 
réserve  pour  le  Judexciederis,  qu'il  commente  en  cis 


delà  paroisse  royale  de  Saint -Paul  et  Je  l'nbbaye  de  Saini-Vtctur 
(Bil»l.  du  Conscrv.). 

7.  Il  me  sul'lira  de  signalej-.  du  même  auteur.  Douze  No''ls  varii  :• 
pour  l'orgue,  avec  un  carillon  des  morts.  Un  y  trouve  (p.  R)  un.- 
vatiiition  pour  Ihs  petites  lli'iles,  qui  se  joue  staccato  el  st^  ienn:iic 
par  un  p'iint  d'or?ue  dans  le  goût  de  ceux  que  les  solistes  inipr  i.\j- 
saient.  d'après  des  recettes  bien  connues,  dans  les  concertos. 

8.  Bibl.  de  rUniversilé,  fon'ls  (juii.»ast. 


r:,r.', 


Exnrrj.oPFnrr:  de  i,a  Mfrsroni?  et  nrcriowAiRE  nu  r.oxsEnvxToiRE 


termes  :  «  Ce  morceau  devant  peindre  le  désordre 
de  la  nature,  on  peut  commencer  par  une  imitation 
des  vents  en  employant  tous  les  fonds  »,  et  il  renvoie 
à  une  note  sur  les  imitations  dans  sa  théorie  de 
l'oigue  ;  à  la  lin  du  verset,  on  fera  le  tonnerre,  i'  pro- 
■  longé  à  volonté,  pour  imiter  le  bouleversement  de 
l'univers  ». 

Par  ces  tableaux  de  guerre  et  d'orage,  comme  par 
leurs  pastorales,  les  organistes  français  se  préparent 
le  mieux  du  monde  à, jouer  leur  partie  dans  les  fêtes 
de  la  Révolution.  Quand  les  Mébeaux,  père  et  fils, 
Despiiez  et  Séjan,  organiste  de  Sàint-Sulpice,  rivali- 
sèrent sur  l'orgue  du  Champ  de  Mars,  lelOaoOit  l'OS', 
ils  n'eurent  qu'à  se  souvenir  de  ce  qu'ils  avaient 
entendu  ou  exécuté  dans  les  églises  de  Paris,  pour 
donner  la  couleur  convenable  àleurs  préludes,  où  ils 
ne  douliiient  pas  d'évoquer  la  rumeur  des  batailles 
et  la  paix  de  la  nature.  Et  tous  les  organistes  qui 
eurent  un  rôle  dans  les  cérémonies  civiques,  avaient, 
(Invance,  un  répertoiie  où  presque  rien  ne  manquait. 


Parmi  les  organistes  de  la  fin  du  xviu«  s.,  je  men- 
tionnerai encore  Leclero,  organiste  de  la  Merci,  et 
Guillaume  Lasceux  (1740-1829;,  élève  de  Noblet. 
Dans  son  ISouveau  Journal  d'or<iuc  (Bibliothèque  du 
Conservatoire),  un  offertoire  pour  le  giand  jeu  est  une 
Chasse.  Sa  Nouvelle  Suite  di'  pièces  d'orgue,  publiée 
pendant  le  règne  de  Napoléon,  est  dédiée  à  Séjan, 
dont  Lasi:eux  loue  les  «  chefs-d'œuvre  improvisés  » 
et  qu'il  nomme  »  le  Haydn  de  l'orgue  ».  Il  y  a  dans 
ces  pièces  de  l'enllure,  une  vivacité  all'ectée,  une 
lendresse  niaise;  l'influence  de  la  symphonie  et  de 
l'opéra  y  est  d'ailleurs  manifeste,  et  cela  enrichit 
l'ouvrage  de  parodies  assez  plaisanles.  L'auteur  écrit 
aussi  plusieurs  fugues  au  long  thème,  et  il  les  dé- 
veloppe au  moyen  de  ->  rosalies  ».  Le  thème  d'une 
de  ces  fugues  (11,  p.  2)  ressemble  par  les  premières 
notes  au  Kyrie  du  Requiem  de  Mozart.  Nous  avons 
déjà  signalé  des  motifs  analogues.  Lasc;eux  a  laissé, 
en  manuscrit,  un  Essai  théorique  et  pratique  sur  l'art 
de  l'ori/ue,  ouvrage  dont  M.  Traversier,  «  amateur 
d'orgue,  membre  de  la  Société  académique  des  En- 
fants d'Apollon  »,  rédigea  la  partie  littéraire  |1809). 
Une  copie  de  ce  travail  se  trouve  à  la  bibl.  du  Con- 
servatoire (n°  7980);  elle  est  de  la  main  de  Lascel'x. 
Il  y  a  dans  cet  essai  des  observations  sur  les  diffé- 
rentes pièces  que  l'on  peut  exécuter  à  l'orgue  et  sur 
le  mélange  des  jeux  qu'il  faut  employer.  Lasceux 
donne  des  conseils  au  sujet  des  concertos  de  hautbois, 
du  cromhorneen  taille,  delà  symphonie  concertante 
et  du  concert  d'harmonie  mililaire;  cette  dernière 
espèce  de  composition  doit  être  en  forme  de  marche 
ou  de  pas  redoublé;  il  importe  que  toutes  les  phra- 
ses en  soient  «  carrées  »,  et  on  la  jouera  sur  deux 
claviers  et  avec  pédale,  en  tirant  au  grand  orgue 
le  prestant,  le  bouidon,  le  bourdon  de  16,  les  flûtes 
et  le  clairon.  A\i  positif,  le  prestant,  le  liourdon, 
les  lift  tes,  lecronihorne  et  le  hautbois;  à  la  pédale,  on 
mettra  les  liâtes  et,  pour  imiter  le  trombone,  la  trom- 
]ictte;  en  outre,  il  seia  bon  de  préparer  au  i"  clavier 
le  bourdon  et  la  trompette,  pour  ménagei'  des  ell'ets 
d'écho.  La  description  du  .Index  rrcderis,ûa.ns  le  Te 
Ihinn,  est  pour  Lasceux  une  alîaire  d'imporlanoe. 
Il  faut,  eii  ce  verset,  frapper  l'auditeur  par  la  peinture 


I.   Voyez  icn  /''f-h'.y  t:t  Ica  CluLitl'i  Je  la  Jièrolulioii  franriti.si',  de  J. 
■tieiisoT,  1008,   p.  'J7. 


de  ce  qui  précédera  «  la  catastrophe  épouvantable  du 
dernier  jour»,  par  la  peinture  de  cette  calastrophe  et 
du  jugement  qui  suivra.  «  Si  l'orgue  comportait  l'ins- 
trument chinois  connu  sous  le  nom  de  Tam-tam,  on 
pourrait  à  son  aide  produire  des  effets  merveilleux 
dans  le  genre  terrible.  »  Pour  «  échauffer  son  génie  » 
avant  le  Te  Deuin,  Couperin  père  lisait  le  poème  du 
Jugement  dernier  «  du  sombre  et  sublime  Voung  ». 
Il  serait  utile  de  suivre  son  exemple;  l'esprit  ainsi 
excité,  nul  doute  que,  avec  les  recettes  de  Lasceux 
pour  la  réalisation,  on  n'atteigne  au  sublime.  Le 
dernier  jour  surprendra  les  mortels  dans  «  l'ivresse 
des  voluptés  »;  une  musique  sautillante,  avec  imi- 
tation du  tambourin,  donnera  fort  bien  l'idée  de  ces 
plaisirs  sans  frein  ;  mais  des  «  vents  sourds  et  lointains, 
qui  finiront  pardevenirimpétueux  )>,  troubleront  cette 
joie;  pour  déchaîner  le  tumulte,  il  suffira  de  tirer 
tous  les  fonds  et  de  les  attaquer  «  sur  le  bas  du 
second  clavier  igd.  orgue)  par  l'avant-bras  gauche 
et  par  le  plat  de  la  main  droite  »,  et,  grâce  à  une 
espèce  de  mouvement  ondulatoire,  la  tempête  gron- 
dera, couvrant  le  son  de  la  voix  humaine  qui  accom- 
pagnait les  «  danses  et  les  amusements  ».  Mais  cette 
menace  de  la  nature  ne  met  pas  un  terme  à  la  fête 
qui  reprend  et  ne  finira  qu'après  un  coup  de  ton- 
neiTe  fourni  par  les  pédales  de  bombarde  sur  les- 
quelles on  abaissera  autant  de  touches  que  les  pieds 
en  pourront  atteindre  en  même  temps.  Quatre  trom- 
pettes épouvantent  les  quatre  parties  du  monde;  les 
tombeaux  s'ouvrent,  les  nioi'ts  ressuscitent,  «  l'être 
suprême  »  apparaît,  et  l'organiste  saura  montrer  tous 
ces  prodiges.  Dernier  coup  de  tonnerre;  silence  ab- 
solu, le  Dieu  vengeur  prononce  la  sentence  des  mé- 
chants qui  l'interrompent  par  leurs  cris  de  désespoir. 
Un  bruit  effroyable  annonce  la  chute  des  aslies  et 
l'anéantissement  de  la  création,  mais  le  tout  finit 
g.riement  par  un  chœur  des  élus.  L'accomplisse- 
nrent  d'un  si  beau  plan  exige  non  seulement  la  con- 
naissance de  l'harmonie  et  du  clavier,  mais  «  beau- 
coup de  génie  et  un  grand  enthousiasme  »,et  Lasckux 
lâche  de  nous  faire  connaître,  par  la  musique  jointe 
à  l'argument,  qu'il  ne  manque  ni  de  l'un  ni  de  l'au- 
tre (  cLÏ  Annuaire  de  rOrganisie,  ms.  du  même,Con- 
serv.,  n"  8213,  où  il  donne  la  même  pièce  avec  va- 
riantes; le  recueil  est  daté  de  1819,  l'auteur  se  dit  or- 
ganiste de  Saint-Etienne-du-Moiit  pendant  50  arrs). 

Le  fameux  orgarriste  de  Saint-Cermain-des-Prés, 
l-:.-N.-M.  MrRoru  {1746-181o)  savait  aussi  à  merveille 
(1  faire  dialoguer  les  sons,  les  éloigner  et  les  rappro- 
cher à  son  gré,  contrefaire  la  foudre  de  manière  qu'on 
croit  qu'elle  tombe,  que  le  temple  s'écroule,  que  le 
monde  finit  »  {Paris  en  miniature  par' D.  de  Luchet, 
1784,  p.. 'iOi^ 

Neve'i  de  Forquerav,  Mcolas  Séjan  fut  organiste  à 
Saint-Andre-des-Arts  à  l.'i  ans(17(î0),  puis  fut  admis 
à  Notre-Dame  (1772),  à  Sainl-Sulpice  (1782)  et  à  la 
chapelle  royale.  Il  mourut  en  1819.  J'ai  vu  de  lui 
Trois  fugues  el  plusieurs  Aoi'ls  pour  l'orgue,  publiés 
apr-rs  sa  mort.  «  Séjarr  a  prélrrdé,  loin  d'ici,  loin, 
profanes,  »  avait  écrit  Delille  dans  Les  Trois  H(;gnes 
delà  nature.  Ses  fugues,  ennuyeuses,  vides,  au  thème 
trop  long,  au  corrtrepoint  erriantin,  pcuvcrrt  mettre  en 


2.  Api'ôà  ces  imisieiens  <lu  Jii^omunt  dernier,  on  peiil  eilor  Cliarles 
ttiiucHK.  or^Mni^le  de  la  Calliédrale  de  Koueo,  i|iii  joii;!,  d:iiis  une 
rV'tc  rcpiibliraiac,  une  pièce  sur  la  liiiluille  de  Jemniapes.  11  y  lit 
preuve  d'un  goùl  exquis  daii-t  l'arl  de  »  marier  les  inslruincuts  », 
écrit  Goii.iiKnr  [Notice  liisturique  sur  le  citoyi'n  Jiforltr,  Uoucn,  an 
xii,  p.  lâ|.  On  parla  longlerups  ic  du  plaisir  ot  de  l'iniiiression  reli- 
gieuse qu'il  litepiouver  a  cecouiilel  de  la  Marscittaisi' :  Auiour  sacre 
de  la  pairie.  » 
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fuite  iiiL'ine  les  aiuiiLeurs  aiiiiiiés  Je  I  espiildo  péni- 
tence, et  ses  Noëls  sont  pour  les  bateleurs. 

En  oes  dernières  années  du  siècle,  quand  la  mu- 
sique d'orgue  est  bien  près  de  perdre  toute  valeur  et 
tout  oaraclèr'e  pro|ire,  les  or^ianisles  français  reçurent 
cependant  des  conseils,  tlonl  quelque-uns  étaient  fort 
bons,  dans  une  niéthudede  clavecin  attribuée  à  Jean- 
Clirétien  Bach  (17:).i-1782)  et  à  Pasqnale  Uicci'.  On  y 
voit  (p.  81  que  l'orfiue  est  un  instrument  (c  sonore  et 
majestueux,  lequel,  outre  les   qualités  qui  li\i  sont 
communes  avec  le    Forte- l'iano,  doit   cependant  en 
avoir  plusieurs  particulières  ».  Il  ne  suft'it  pas  d'être 
bon  claveciniste  :  on  en  a  vu  d'excellents  fort  embar- 
rassés pour  «  exécuter  bien  une  pièce  sur  l'orgue  », 
dont  les  sons  doivent  cire  soutenus,  et  qu'il  faut  trai- 
ter dans  un  goùl  très  dilTérent,  avec  un  jeu  plus  lié, 
moins  sautillant,  où  il  est  interdit  de  lever  la  main 
tout  entière,  où  il  faut  «  nourrir  les  sons  »,  et  s'ap- 
pliquer à  substituer  les    doigts  les  uns  aux  autres 
sans  laisser  les  touclies  remonter.   De  tels  préceptes 
«talent  nécessaires.  O'autrcs  avis  ont  aussi  quelque 
inl.érèl    pour    nous,  et  l'on   aimerait  de   savoir  s'ils 
viennent  ûe  J.-C.  Bach  qui  les  aurait  re(Mis  de  Jean- 
Sébastien  ou  du  P.  .Martini.  Il  serait  important,  par 
exemple,  de  connaitre  si  c'est  un  maître  autorisé  qui 
nous  donne  cette  recette  pour  faire  le  trille  sur  l'or- 
gue, sans  battre  les  deux  notes  alternativement,  mais 
en  tenant  l'ini-érieure,  tandis  que  l'on  frappe  «  vile- 
ment la  supérieui'e  "  (pour  le  pincé,  il  faut  procéder' 
inversement).   Enfin,  il  est  fâcheux  d'ignorer  à  qui 
l'on  doit  les  compositions  citées  dans  ce  livre,  pièces 
•dont  quelques-unes   (n"''  04  et  9b)   sont,   pour  ce 
temps-là,  d'assez  bonne  façon. 


Le  genre  pittoresque  où  les  organistes  français  du 
xviii°  siècle  s'étaient  égarés,  survécut  à  la  Révolution. 
L'École  d'On/iie,  dédiée  à  l'impératrice  Joséphine  par 
J.-P.-K.  Martini-',  pouvait  les  y  mainlenii'  tout  en 
leur  donnant  des  pr^iceptes  et  des  exemples  emprun- 
tés à  l'.XIlemagne,  car  cet  ouvrage  est  une  contrefaçon 
<le  VOrgelschiile  de  Kniîcht  (voyez  plus  haut,  p.  135"). 
Parmi  les  compositions  dont  Martini  s'est  emparé, 
se  trouve  une  pièce  descriptive  sur  la  résurrection  de 
Jésus-Christ  (p.  I22i'.  Knixht  y  dépeint  le  morne 
silence  du  sépulcre,  puis,  par  un  crescendo  du  pp  au 
l'ff,  la  <i  disparulion  »  des  vapeurs  du  matin,  suivie 
d'un  tremblement  de  tene'.  Alors,  un  chérubin  des- 
ceud  du  ciel,  et  enlève  la  pierre  du  tombeau  :  Jésus 
sort,  les  soldats  loiuains,  épouvantés,  s'enfuient,  et 
la  composition  se  termine  par  le  cliant  triomphal 
des  anges.  Il  suflit,  pour  cette  musique,  de  révéler, 
d'après  l'argument,  les  intentions  du  compositeui. 
La  réalisation  en  est  lidicule,  el  le  tout  condamnable. 


1.  Méthode  oii  «ici  liecùt'U  de  connoissances  élémentaires  poul- 
ie Forte-Piano  où  Clavecin.  Œuvre  mêlée  de  Tfièorie  et  de  Pi'atigur. 
Divisé  en  deux  parties,  romposé  pour  le  consf^ri-atoire  de  Naple.  p.u' 
J.-C.  Bach  et  F.  Jiicei  :  Paris,  Le  Duc   Bibl.  du  Conserv.,  TTUi). 

2.  Observons  qu'une  aulre  édition  ne  porte  que  le  nom  de  Ricn 
(Bibl.  du  Conserv.). 

3.  C'était  un  .\llcmand  dont  le  véritable  nom  était  ScHwAuzt>L>uBi . 
UtccuI  de  1741  à  1817. 

4.  Martim  avoue  qu'il  a  résumé  les  travaux  des  plus  célèbres  org.i- 
nistes  de  r.Mleraagne  :  à  vrai  dire,  il  n'a  guère  fait  autre  cliose  qu  ■ 
de  piller  Ksecht. 

5.  CftÉrriY  se  moque  des  rousicteus  à  prétentions  descriptives  : 
■  Quelques  organistes  débonnaires  ont  imaginé  d'appliquer  leur  bi.is 
sur  le  clavier  pour  peindre  le  chaos;  celte  sublimilé  jiuérile  a  tou- 
jours fait  sourire  les  vrais  artistes.  »  [.Mémoires  ou  essais  sur  la  mi  - 
sique,  1329,  p.  317.) 


mais  ne  voil-on  pas  que  les  musiciens  élaieiU  encou- 
ragés à  jouer  de  telles  o'uvres  ou  à  les  imiter,  non 
seulement  pai'  l'exemple  de  leurs  devanciers  et  par 
les  applaudissements  du  public,  mais  par  des  conseils 
qui    avaient  une    majesté    d'oracles'?  Pour    excuser 
Maiitini  de  répandre  les  sottises  de  Knrciit,  vous  n'a- 
vez qu'à  relire  ce  passage  bien  connu  du   (i(hiie  du 
chrUliitnismo.  où  Chate;uibiiand  fonde  à  sa  manière 
les  lois  de  la  composition  musicale  :  «  Ainsi  le  musi- 
cien qui  veut  suivre  la  religion  dans  ses  rapports  est 
obligé  d'apprendre  l'imitation   <les  harmonies  de  la, 
solitude.  Il  faut  qu'il  connoisse  les  sons  que  remlenl 
les  arbres  et  les  eaux;  il  faut  qu'il  ait  entendu   li^ 
liruil  du  vent  dans  les  cloîtres,  et  ces  murmures  qui 
régnent  dans  les  temples  gothiques,  dans  l'herbe  des 
cimetières,  dans  les  souterrains  des  morts".  «Ettout 
après.  Chateaubriand  ajoute  :  «  Le  christianisme   a 
inventé    l'orgue   et  donné    des    soupirs    à    l'airain 
même.  »  Cette  remarque  est  placée  là  comme  pour 
dire  que  l'orgue  pourrait  être  le  premier  et  le  prin- 
cipal inlerprète  de  ces  chants  mystérieux.  Les  musi- 
ciens d'église  devaient  obéir  volontiers  à  ces  exhor- 
tations du  christianisme  romantique;  il  était  d  au- 
tant plus  facile  d'en  accepter  la  direction,  que  ces 
préceptes  ne  contraignaient  à  aucun  elïort  de  techni- 
que, et  qu'il  sufllsail  d'avoir  recours,  pour  y  satis- 
faire, à  ce  langage  convenu  dont  plusieurs  généra- 
lions   de    compositeurs   au    vocabulaire    immuable 
avaient  donné  l'intelligence  aux  amateurs  des  belles 
choses.  Même  ceux  qui  se  présentent  avec  le  désir 
d'en  revenir  aux  limites  de  la  musique  pure,  cèdent 
à  la  coutume.  C'est  en  vain  que   Boixy  se  met  à 
l'école  de  Bach,  en  vain  qu'il  s'ingénie  à  reproduire, 
de    son    mieux,    les   tournures  classiques,  en   vain 
qu'il  s'évertue  à  écrire  en  contrepoint  :  sa  bonne  foi 
de  réformateur,  qui  le  conduit  jusqu'au  sacrifice', 
ne  le  préserve  pas  de  faire  un   détestable  olfertoire 
lie  Pâques,  sur  le  traditionnel  0  lilii,  et  il  ne  peut 
s'empêcher  d'écrire,  dans  son  Te  Ôeîoai',  une  fantaisie 
pour  le  verset  .tudexci-cderis  esse  venlurtis,  avec  effets 
de  pastorale  et  de  grand  o-escendo,  progressions  île 
mélodrame,  abus  d'accords  frappés,  aux  dissonances 
vulgaires,  pièce  qui  se  termine,  comme  chez  Beal'- 
varlet- Charpentier,   par   une  espèce   de    coup   de 
tonnerre;  à  la  vérité,  Boiîlv  n'ose  pas  déclarer  son 
dessein  d'en  imiter  les  grondements,  mais  sa  musique 
parle  pour  lui. 

Ainsi,  malgré  ses  louables  intentions,  malgré  son 
noble  entêtement  et  son  application  méritoire,  Boi;ly 
n'arrive  pas  à  se  dégager  entièrement  des  chaînes 
de  l'usage.  Kt  pourtant,  il  passe  pour  un  homme 
intransigeant,  d'une  sévérité  outrée,  et  ceux  qui  le 
jugent  ainsi  ont  raison  de  le  distinguer  de  tous  ses 
contemporains''.  Il  est  bien  au-dessus  d'eux,  en  elfet, 
et  l'on  pourrait  dire  que  ce  dont  nous  sommes  parlois 
choqués  chez  Bolly  forme  le  fond  même  de  leur  art. 
Nous  ne  nous  arrêterons  pas  à  démontrer,  œuvre  par 
œuvre,  et  année  par  année,  que  pendant  plus  d'un 
demi-siècle,  les  organistes  français,  à  part  Boii.v, 
n'ont  presque  rien  écrit  qui  ne  fût  pas  absolument 


G.  3»  partie,  1.  1,  cli.  i. 

7.  11  lui  fallut,  en  185:*  ou  ISoi,  quitter  l'orgue  de  Saint-Cerniaiii- 
l'Auserrois,  parce  que  sa  musique  semblait  trol»  austère  (Voyez  l'cx- 
cellenl  article  de  Michel  BIIE^ET  sur  Ihiéltj  et  ses  leuvres  de  piiinn, 
dans  la  Hevue  musicale  S.  I.  M.,  a^\n\  et  mniiyi4;lo8  mérites  de 
Boî-xv  sont  mis  en  lumière  dans  ce  travail). 

8,  Op.  38.  —  Des  pièces  choisies  de  Bokly  oot  été  rééditées  par 

A.    Gutl.JlANT. 

U.  Il  cherchait  d'ailleurs  â  faire  connaitre  des  pièces  de  maîtres  du 
xvm-^  s.  qu'il  réédita 
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indiyne  de  l'orgue.  Il  est  inutile  de  chercher  à  les 
classer.  La  même  erreur  leur  est  commune,  et  toutes 
leurs  fautes  viennent  de  là  :  ils  ne  soupçonnent  pas 
que  nul  inslrumenl,  sans  doute,  ne  diffère  de  tous 
les  autres  autant  que  le  leur,  et  ils  admettent  au  con- 
traire de  le  conlondre  avec  n'importe  lequel,  ou  de 
le  considérer  comme  une  sorte  d'orchestre.  Aussi 
transcrivent-ils,  [lar  exemple,  les  Si/mphonics  de 
Haydn'  ;  ou  Ijien  composent-ils,  comme  Viallon,  des 
pièces  que  l'on  peut  jouer  aussi  bien  au  piano,  et  qui 
serviront  de  transition  entre  le  style  léger  et  le  style 
sévère-;  ou  bien  encore,  comme  J.-L.  Battmann,  se 
plaisent-ils  aux  continuels  changements  de  jeux, 
jeux  pour  solos,  bien  entendu,  et  les  traits  de  petite 
tlûte  sont  bien  fréquents^  Le  défaut  de  convenance 
est  aggravé,  chez  eux,  par  le  défaut  de  technique. 
Si,  par  hasard,  ces  organistes  ont  l'audace,  ou  la 
patience,  ou  la  vanité  de  produire  une  fugue,  ce  n'est, 
dans  le  cas  le  plus  favorable,  qu'un  insupportable 
exercice  d'élève,  une  rapsodie  de  formules'*,  ou  bien 
un  témoignage  insigne  de  maladresse  et  de  naïveté". 
La  pratique  du  contrepoint  est  devenue  si  étrangère 
à  ces  improvisateurs  que,  le  moindre  artifice  dont 
par  aventure  ils  savent  user,  ils  s'enorgueillissent 
de  le  signaler  au  lecteur^.  Ils  ont  étudié  pourtant  les 
classiques,  mais  non  pas  les  classiques  de  l'orgue  ;  ils 
ont  beau  chercher  à  imiter  Havdn  ou  Mozadt  dans 
leurs  thèmes,  et  il  ne  leur  sert  de  rien  de  construire 
des  offertoires  en  s'inspirant  de  leurs  allégros,  car 
ils  manquent  eu  tout  cela  de  la  faculté  d'adapter, 
étant  hors  d'état  de  discerner  ce  qui  pourrait,  d'un 
genre  qu'ils  connaissent  mal,  passer  dans  l'autre 
qu'ils  ne  connaissent  point'.  Ils  sont  mieux  familia- 
risés avec  la  musique  de  théâtre.  Ils  le  prouvent  avec 
abus,  sans  choisir  leurs  modèles,  et  n'ont  même  pas 
ce  scrupule  assez  inutile  que  Balzac  prête  à  une 
religieuse  française,  organiste  en  un  couvent  espa- 
gnol :  «  Par  un  singulier  hasard,  la  musique  des 
orgues  paraissait  appartenir  à  l'école  de  Rossi.m,  ce 
compositeur  qui  a  transporté  le  plus  de  passion 
humaine  dans  l'art  musical,  et  dont  les  œuvres  ins- 
pireront quelque  jour,  parleur  nombre  et  leur  éten- 
due, un  respect  homérique.  Parmi  les  partitions  dues 
à  ce  beau  génie,  la  religieuse  semblait  avoir  plus 
particulièrement  étudié  celle  du  Mose,  sans  doute 
parce  que  le  sentiment  de  la  musique  sacrée  s'y 
trouve  expriméau  plushautdegré*.  »  Pour  nos  orga- 
nistes, quand  ils  empruntent  à  l'opéra,  c'est  surtout 
le  roucoulement  béat  dos  cavatines  ou  l'entrain  bru- 
tal des  finales  qui  les  séduit.  Ils  vont  d'un  de  ces 
extrêmes  à  l'autre,  ils  ne  trouvent, entre  les  deux, rien 
à  imaginer  que  de   frivole  et  de  fastidieux',  et  nul 


1-    l'ubl.  cliez  Nîcrou-Ctioroil  {ii"  297). 

■1.  .V(.c  0/^crtoircs  sur  .six  NoHs. 

3.  :'.j  Offertoires  (f'uuf  moyetinn  ilifficuUd. 

i.  Voyez  la  fugue  on  mi  bémol  <ie  PANsr.noN,  dans  le  Gnirlc  île 
l'Ovtjaniste,  de  Fkssy  et  MiMi.  p.  ti^. 

':*.  CI.  les  pièces  fuguécs  dans  les  i09  versets  de  Louis  Fei.t/,,  en 
particulier  les  n"»  78  et  06.  Usez  de  plus  la  fugue  à  3  parties  qui  se 
trouve  à  la  suite  de  3  él^-vatinns  et  d'un  olTertoire  de  Marins  Gukit. 
Je  renvoie  aussi  à  la  fugue  donnée  par  t.EPftùvosr  à  la  page  6  de  sa 
messe  «  de  M.  Uumunt  »  (Ki/rie  et  filoria,  suivis  des  Antiennes  /tour 
tes  psauntcs  du  Dimanche  et  des  ver.icls  dn  Magnifient). 

6.  Dans  ses  4S  Versets,  p.  16,  Nicole  l^iunEN/u,  qui  écrit  (i'aitteurs 
volontiers  des  canons,  a  bien  soin  de  signaler  1'  «  imitation  con- 
traire ". 

7.  Voyez,  les  oll'ei-toires  de  Marius  (inr:iT,  en  parLiculicr  op.  1"^  et 
op.  63. 

S.  Histoire  dea  Treize,  lS3t,  dans  la  t'^  partie,  liédiée  à  Frautz 
l.i--rz  {sie).  Rappelons  <[ue  la   i"  partie  est  dédiée  il    Hector  BKiit.ioz. 

!'.  Dans  les  ofl'ertoires  do  l'organiste  aveugle  Marius  (Juijt,  qui  eut 
bi'iucoup  de  réputation,  les  inouvcnieids  de  valse  ne  manquent  pas; 


d'entre  eux  ne  tenterait  d'éprouver  la  puissance  et 
la  fécondité  de  l'orgue,  que  Balzac  leur  ditcependant 
être  le  «  seul  truchement  assez  fort  pour  trans- 
mettre au  ciel  les  prières  humaines  dans  l'omnipo- 
tence de  leurs  modes,  dans  la  diversité  de  leurs 
mélancolies,  avec  les  teintes  de  leurs  méditatives 
extases,  avec  les  jets  impétueux  de  leurs  repentirs, 
et  les  mille  fantaisies  de  toutes  les  croyances  »  [Hh- 
toire  des  Trcizi',  2-  partie). 

Quelle  qu'en  fût  dès  lors  la  richesse,  l'orgue  fran- 
çais était  encore,  en  comparaison  avec  les  orgues 
d'Allemagne,  incomplet  et  imparfait.  Dans  une  lettre 
écrite  à  Paris,  le  21  janvier  1832,  Me^'delssohn  juge 
que  l'orgue  de  Saint-Sulpice  résonne  comme  ur» 
chœur  de  vieilles  femmes.  En  outre,  tandis  que  les 
jeux  de  l'espèce  du  Gemshorn  et  de  la  viole  degambe 
sont  connus  des  Allemands  depuis  des  siècles'",  nous 
ne  trouvons  encore  aucune  mention  de  ces  registres 
dans  les  mélanges  indiqués  au  commencement  de 
leur  Guide  de  l'Organiste  par  A.  Fessy,  organiste  de 
la  Madeleine,  et  Ad.  MiNij,  organiste  de  Saint-Boch". 
Ces  préceptes  ont  beaucoup  d'analogie  avec  les  pré- 
ceptes donnés  dans  les  anciens  traités.  Ainsi,  les 
anches  des  claviers  manuels  sont  laissées  de  côté 
quand  on  tire  le  Plein-Jeu'-;  on  ne  les  admet  qu'à  la 
pédale,  mais  alors  il  faut  éviter  de  prendre  la  pédale 
de  fltiteenmème  temps  que  la  bombarde.  Du  (irand- 
Chœur,  où  les  anches  dominent,  sont  exclues  fourni- 
tures et  cymbales,  mais  le  cornet  y  est  employé.  On 
peut  joindre  un  nasard  à  la  voix  humaine,  etc. 

La  musique  à  la  mode,  avec  ces  sonorités  des 
vieilles  orgues,  aurait  dti  paraître  caricaturale.  Il 
n'en  est  rien  :  même  les  musiciens  qui  ont  une  cer- 
taine connaissance  du  passé,  et  qui  savent  ce  qu'est 
l'orgue,  sont  d'une  indulgence  extrême  pour  leurs 
contemporains.  Danjou,  organiste  de  Notre-Dame,  et 
fondateur  d'une  revue  de  musique  religieuse,  accepte 
la  dédicace  du  Répei-toire  complet  de  l'orgunisle,  de 
DiETscu,  dont  le  style  est  détestable,  et  il  ne  refuse 
pas  l'hommage  de  Douze  pièces  (op.  12)  de  Marius 
GuEiT,  pièces  où  les  rythmes  de  danse  ne  manquent 
pas.  Et,  s'il  est  déjà  bien  étrange  que  F.  BENOisr,  pro- 
fesseur au  Conservatoire,  laisse  imprimer  son  nom 
en  tête  d'un  oli'erloire,  Tempo  di  Marcia,  deCAnuiÈiiE, 
il  est  presque  inconcevable  que  Joseph  d'Orticue,  le 
réformateur,  tolère   de  patronner  Si.e  soilies  saulil- 


lisoz  le  4»  de  t'op.  63  et  le  l"""  de  l'op.  12.  On  a  conservé  une  étude 
sur  la  Manière  de  mdlanijer  tes  jeux  de  lorgne,  rédigée  par  .\.  Mnrius 
GuriT,  répétiteur  à  l'Institution  des  jeunes  aveugles  (1830).  Un  exem- 
plaire de  cet  ouvrage,  imprimé  en  relief,  se  trouve  à  la  Bibl.  Maza- 
rine. 

(û.  Dans  le  Spieget  der  Orgelmaclicr{\'6l\)  de  Schlick,  le  Gemshorn 
est  déjà  mentionné.  Piiaf.torius  [Si/ntai/ma  nutsicunt,  1618)  cunsidëre 
le  Oemsiiorn  comme  une  imitation  de  la  viole  de  ganibe. 

11.  GuRn  ne  les  mentionne  pas  non  plus  dans  son  travail  de  1830. 

1-.  IjOs  jeux  de  mutation  paraissaient  donner  à  l'orgue  son  caractère 
parln'ulier.  11  n'e^t  pas  inutile  d'emprunter  ici  anx  Jiag.-s  connues  de 
Lamennais  {f!^.si/nis\e  d'une  jiliitnsnpliie,  topne  111.  ISUi)  :  o  l'Iusieurs 
(des  jeux  de  mutation)  offrent  d'Iiorribles  dissonanC'-?,  mais  qui  se 
[lerdent  dans  la  masse  liarmonitiue  de  rinslrun.ent.  Ces  discordances, 
perçues  il  peine,  rappellent  par  leur  contraste  les  bruiis  imlétcrminés 
de  la  natur?,  en  t.(nt  niiiti-e  la  sensation  fugitive,  lointaine,  en  même 
temps  ipie  les  sons  aigus  de  ces  jeux  singuliers  produiscnlsnr  l'oreille 
la  vague  imin-ession  qu'elle  reçoit,  quainl  la  cloclio  s'éveille,  des  mul- 
titudes de  vibrations  (]ui,  se  propageant  .aulonr  du  centre  d'ébranle- 
ment, à  mesure  que  chaque  molécule  s'anime  du  mouvement  général, 
forment  ce  tissu  aérien  do  sons  délies  inappréciables,  dont  se  revêt 
le  son  principal.  »  [P.'iii.)  C'est  à  cause  des  jeux  de  mutation  que  l'on 
peut  nipproclier  l'orgue  de  la  cloche,  u  voix  de  la  nature  »,  dont  le» 
harmoniques  forment,  aniour  de  la  noie  fondamentale,  «  une  sorte 
d'atmosphère  vivante,  plo'.ne  d-'  presliges  imlelinissables  "  (p.  320). 
Lamcniniis  écrit  encore  :  «  L'orgue  décompose  et  ramène  sous  l'empire 
des  lois  musicales  te  son  indènnîment  complexe  <le  ta  clocho.  » 
(P.  321.) 
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'ailles  el   rklicules  de  J.-C.-L.  dk  Calonnk  (op.   52). 

Au  milieu  de  ces  u'iivres  sans  valeur,  on  publie 
cependant  à  Paris  quelques  compositions  de  bon 
aloi.  C'est  on  IS)»;!  que  paraissent,  chez  lîicliault,  les 
pièces  d'orgue  de  J.-S.  li\cn.  Mais  il  est  bien  douteux 
que  les  organistes  franrais  les  aient  accueillies  avec 
beaucoup  d'empressemeut.  Ils  avaient  trop  peu  l'ha- 
bitude de  la  pédale  indépeudaiite  pour  oser  étudier 
de  telles  pièces,  et  ils  auraient  été  mal  payés  de  leur 
peine  par  le  public,  accoutumé  à  une  tout  autre  mu- 
sique. Dans  son  ouvrage  sur  l'orgue,  imprimé  en  ISiiO, 
Joseph.  Régnier  propose  en  exemple  deux  musi- 
ciennes de  Saint-Uié,  qui  jouaient  B.\cii  à  quatre 
mains,  sur  l'orgue  de  la  cathédrale. 

Pour  satisfaire  à  leur  désir  de  l'elever  leur  réper- 
toire, ces  arlisles  pour  qui  15.\cu  restait  inaccessible, 
n'avaient  guère  d'autre  ressource  que  d'emprunter 
aux  maîtres  secondaires  de  l'Allemagne.  C'est  pour- 
quoi Régnier-Canaux  édite  des  Eludes  d'orijue,  trans- 
crites pour  les  orgues  françaises  par  A.  Miné,  d'après 
«  les  plus  célèbres  compositeurs  de  l'Allemagne, 
savoir  Kegel,  Tliik,  Uittel  {sic),  Verner,  Boe.nheu 
(BoEHNER),  etc.  ».  Sous  le  litre  de  Journal  d'orgue,  la 
même  maison  Tournit  24  pièces  de  Knecht  et  autres 
organistes.  Les  Cent  douze  pi  éludes  de  l'abbé  Vogler 
sont  plusieurs  l'ois  réimprimés  pour  les  mêmes  édi- 
teurs, qui  donnent  en  outre  \'Art  de  préluder  de 
RiEDER,  les  (Mhïv  s  complètes  de  Rinck,  et  la  Fantai- 
sie et  Fuyue  op.  7i  d'Ad.  Hesse.  Malheureusement, 
les  pièces  que  l'on  réunit  dans  ces  collections  ne 
sont  pas  toujours  choisies  avec  discernement,  et,  dans 
certains  cas.  c'est  le  plus  mauvais  que  l'on  a  pris. 
De  raènie,  en  province,  et  en  particulier  en  Alsace 
et  dans  les  régions  voisines,  les  organistes  forment 
des  anthologies  qui  ne  contiennent,  en  général,  que 
les  plus  modestes  fleurs  de  l'art  germanique,  et  par- 
fois les  plus  mal  Ibrmées  '.  Enfin,  quand,  en  18o3, 
une  école  de  musique  religieuse  est  établie  à  Paris, 
c'est  un  compositeur  d'origine  allemande,  L.  Niedf.r- 
METER,  qui  est  chargé  de  la  diriger,  et,  quand,  avec 
J.D'ORTiGL'E,NiEDEnMEYER  fonde  le  joumal  La  Maîtrise, 
les  suppléments  de  musique,  dès  la  première  année 
(IS-'il-lSI'iS),  comprennent  des  fugues  de  Haendil, 
d'ALBRECHTSBERGER,  de  Heubt  et  d'EsERUN.  En  tète 
du  recueil,  on  trouve  le  prélude  et  la  fugue  en  mi 
mineur  de  J.-S.  Bach  (n°  10  du  111°  vol.  de  l'éd.  Pe- 
lers).  11  y  a  aussi  des  organistes  allemands  qui 
viennent  à  Paris,  et  qui  font  connaître  l'art  de  leurs 
compatriotes.  Ainsi,  en  1861,  Henrich  Stiehl,  orga- 
niste à  S;iinl-Pétei'sbourg,  joue  à  la  Madeleine  des 
œuvres  de  Bacd,  de  Mendelssohn,  de  Toepfer  et  de 
Fréter;  il  improvise  aussi,  et  l'on  admire  la  vigueur 
et  l'expression   qui    lui   sont    propres-.  Adolf  Hessk 


i.  Ainsi,  il  par^iit  à  Strasbourg  d';s  iiiêces  farilcs  d'A.  Theii.k, 
J.  Philips,  A.  Bergt,  .\.  LuEut,  Rinck,  Pohi.,  Kuerneo,  Umbreit,  uIc, 
tJiecUt'it  (le  musique  J'orgiie,  «lioisis  et  duigtés  par  J.-.N.  Jalch  . 
Dans  la  2"  année  de  ce  recufil,  se  trouvent  des  pièces  de  Wackenthv- 
LEB,  Lehmans,  Stoecklin.  Theopliile  Stebn,  organiste  à  Strasbourg, 
donne,  entre  autres  œuvres,  des  lecueils  destines  aux  organistes  fran- 
çais ;  comme  le  goût  de  ia  musique  sévère  n'est  pas  «  généralemf  iit 
répandu  en  France,  il  s'est  proposé  de  fournir  â  MM.  les  organiste, 
des  compositions  d'un  stjle  mélodieux  et  grav.-,  ada|.têes  â  la  sainteté 
du  lieu  auquel  elles  sont  destinées  ■.  A  vrai  dire,  ce  ne  sont  là  que 
belles  promesses,  et,  si  certaines  pièces  ont  de  la  dignité,  elles  sont 
tontes  bien  médiocres;  parmi  ses  nombreuses  compositions,  Ster.n  en 
a  écrit  aussi  de  fort  peu  propres  à  entretenir  le  recueillement.  Parmi 
les  3UI}  versets  réuuis  par  G.  Hess,  organiste  de  Xnncy.  il  en  est  aussi 
des  organistes  alsaciens  Steun  et  Jacch,  et  de  Vu(;r  de  Fribourg.  En- 
fin, le  Joiarnal  des  orijanistes,  fondé  en  1859  par  René  Grosjean,  or- 
ganiste de  Saint-Dié,  contient  beaucoup  de  pages  empruntées  aux 
compositeurs  faciles  d'Allemagne  et  d'Alsace. 

2.  Le  Ménestrel,  n»  781. 


s'étail  lait  entendre  aussi  à  Paris,  el  l'on  avnil  ob- 
servé que  sa  registration  était  d'tine  extrême  simpli- 
cité. 

Kntin,  sans  prétendre'mentionner  tous  les  voyages 
en  France  d'artistes  allemands,  ou  toutes  les  ren- 
contres, à  l'étranger,  d'organistes  français  et  alle- 
mands, on  peut  noter  que,  en  1866,  Batiste  et 
Renai'lt  de  Vilbac  allèrent  inaugurer  l'orgue  de  la 
caihédrale  de  Genève  avec  Vogt  de  l'riboiirg,  Loew 
de  Bàle  et  Haering,  organiste  du  nouvel  instrument. 
On  assure  avec'candeur,  du  côté  français,  que  l'audi- 
toire préféra,  aux  œuvres  de  Bach  jouées  par  les  or- 
ganistes formés  à  la  manière  allemande,  les  scènes 
pastorales  et  les  elTets  d'orage  des  Parisiens  [Le  Mé- 
nestrel, 1866,  p.  26.3). 


Eaire  l'orage  devant  un  public  genevois  n'était, 
pour  les  musiciens  de  Paris,  que  rendre  à  la  .Suisse 
ce  qu'elle  donnait  à  nos  voyageurs  :  certes,  nous 
l'avons  vu  au  sujet  de  Corrette,  de  Charpentier,  et 
même  de  lioiïLY,  les  organistes  français  avaientsu, 
depuis  longtemps,  déchaîner  les  vents etconimander 
au  tonnerie^,  mais  la  plus  réputée  des  tempêtes, 
celle  qui  hurlait,  grondait  et  grêlait  le  mieux,  c'était 
des  tlancs  de  l'orgue  de  Fribourg  qu'il  lallait  l'en- 
tendre s'échopper.  Chaque  pa<^sant  se  croyait  tenu  de 
raconter  comment,  devant  lui,  la  fameuse  machine 
avait  été  mise  à  l'épreuve  dans  la  force  et  dans  ladiver- 
sité.  Louis  Veiiillût  pensai!  que  iM'=  Georges  Joudil  et 
M"^  Aloysius  MoosER,  qui  avaient  édifié  rinslrumi'iit, 
y  avaient  enfermé  «  tous  les  sons  et  toutes  les  har- 
monies,... depuis  le  sifflotemenl  du  galoubet  cham- 
pêtre jusqu'à  des  mugissements  d'orage  el  de 
tonnerre  qui  font  trembler  les  vitraux  ».  Et  l'ample 
sonorité  retentissait  en  lui  comme  un  chœur  sur- 
naturel. Il  car  je  ne  sais,  dit-il,  combien  d'àiues 
y  chantent,  combien  de  voix  s'y  font  entendre,  les 
premières  très  loin,  comme  un  groupe  de  pèlerins 
qui  passent  au  fond  d'un  bois,  répétant  des  hymnes 
dont  la  tempête  emporte  la  moitié,  les  autres  si  près 
qu'on  croit  distinguer  les  paroles  et  les  soupirs»*.  Il 
se  plaît  à  démêler  tout  cela  dans  la  musique  de 
l'orgue,  admettant  sans  peine  qu'elle  imite  et  qu'elle 
décrive,  et  il  ne  blâme,  dans  le  concert,  qu'un  petit 
air  sautillant,  car  il  lui  était  désagréable  «  de  voir 
ce  bel  orgue  faire  le  gentil  pour  amuser  les  Anglais  ». 
l'anilis  i|ue  Louis  Veuillot  s'applique  à  reconnaître 
les  dill'érentes  scènes  d'un  programme  pittoresque, 
Cbamplleury  s'amuse  à  feindre,  au  contraire,  qu'il 
n'aperçoit  rien  du  tableau  promis  :  l'organiste  de 
Fribourg  a  beau  jouer,  Cliamplleury  ne  s'émeutqu'en 
entendant  «  un  petit  motif  qui  est  plein  de  sérénité, 
une  sorte  de  valse  allemande  dont  le  rythme,  avoue- 
t-il,  trouvera  toujours  un  écho  en  moi  »'.  Par  ironie, 
Champtleury  alfecte  de  rester  sourd  aux  bruits 
annoncés.  Au  contraire,  l'analyse  moqueuse  de 
George  .Sand  n'avait,  quelque  vingt  ans  plus  tôt, 
négligé  aucun  détail  du  spectacle  :  «  L'organiste  de 


3.  A  ces  imitations  mécaniques,  on  peut  opposer  les  elTels  poétiques 
dont  Lamennais  fait  une  ai  vive  description  :  >•  Tantôt  (l'orgue)  |)ro 
voqne  le  recueillement  par  une  harmonie  voilée,  mvster  euse  (les  jeux 
appelés  fonds  d'orgue)  ;  tantôt  il  émeut  d'une  tristesse  sainte,  ou 
enîlamme  les  désirs  d'une  céleste  ardeur.  Ouelquefois,  il  gronde 
comme  l'orage,  mugit  comme  la  tempête  smus  les  voûtes  Iremblantes; 
quelquefois,  on  dirait  les  soupirs  des  esprits,  devinés  plutôt  qu'enteJl 
dus,  saisis  seulement  par  l'ouïe  interne.  »  (Ouvr.  cité,  1840,  p.  321.) 

4.  Les  Pèlerinages  de  Suisse,  1,  183t>,  p.  ;!14. 

5.  Les  Sensations  de  Josquin    {Revue  des   Deux    Mondes,  1857, 
p.  359). 
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la'catliédrale,  gros  jeune  liomme  à  lajoue  vermeille, 
essayait,  à  force  de  bras,  de  nous  faire  comprendi-e 
la  puissance  vraiment  i;rande,  je  le  confesse,  du  char- 
latanisme musical.  Il  lit  tant  des  pieds  et  des  mains, 
et  du  coude,  et  du  poignet,  et,  je  crois,  desgenoux 
(le  tout  de  l'air  le  plus  flegmatique  et  le  plus  béné- 
vole), que  nous  eûmes  nn  orage  complet,  pluie,  veni, 
grêle,  cris  lointains,  chiens  en  détresse,  prière  du 
voyageur,  désastre  dans  le  chalet,  piaulement  d'enfants 
épouvantés,  clochetles  de  vaches  perdues,  fracas  de 
la  loudre,  craquement  des  sapins, /îna/e,  dévastation 
des  pommes  île  terre'.  <>  En  somme,  beaucoup  de 
vacarme  et  peu  de  musique.  Tout  disposé  qu'il  lût 
à  l'admiration,  Veuillot  soupçonnait  bien  aussi  que 
le  langage  de  ces  bouches  surhumaines  manquait  de 
grandeur  :  u  Pour  cet  orgue,  disait-il  assez  naïvement, 
il  faudrait  que  Beethoven  ou  Allégri  (sic)  revinssent 
écrire  exprès  une  musique  digne  d'eux  et  de  lui-.  » 
Je  ne  sais  si  les  organistes  français  qui,  en  1866. 
tempètérenl,  à  (ienève,  àla  manièrede  Paris, auraient 
été  capables  de  diminuei',  chez  Veuillot,  le  regret 
de  ne  pas  voir  les  deux  grands  hommes  qu'il 
évoque  imprudemmenl,  répondre  à  son  appel.  Il 
aurait  peut-être  apprécié  la  pièce,  fameuse  jadis,  et 
justement  oubliée,  que  Batiste  avait  composée  sous 
le  titre  A'Orage,  mais  il  est  hors  de  doute  qu'il  lui 
aurait  préféré  l'orage  de  la  Symphonie  pastorale^. 

Ce  musicien,  ou  plutôt  ce  poète,  que  Veuillot 
cherchait  parmi  les  morts,  George  Sand  l'avait 
trouvé  près  d'elle.  Poursuivant  le  récit  de  sa  visite  ù 
Fribonrg,  elle  écrit:  «  Cefutseulement  lorsque  Franz 
posa  librement  ses  mains  sur  le  clavier  et  nous  (it 
entendre  un  fragment  du  Dics  irac  de  Mozart,  que 
nous  compritnes  la  supéiiorité  de  l'orgue  de  Fribouig 
sur  tout  ce  que  nous  connaissions  en  ce  genre.  La 
veille,  déjà,  nous  avions  entendu  celui  de  la  petite 
ville  de  Bulle,  qui  est  aussi  un  ouvrage  de  .Mooskr, 
et  nous  avions  été  rharniés  de  la  qualité  des  sons; 
mais  le  perfectionnement  est  remarquable  dans  celui 
de  Fribourg,  surtout  les  jeux  de  la  voix  humaine, 
qui,  perçant  a.  travers  la  basse,  produisirent  sur  nos 
enfants  une  illusion  complète.  Il  y  aurait  eu  de 
beaux  contes  à  leur  faire  sur  ce  chœur  de  vierges 
invisibles:  mais  nous  étions  tous  absorbés  par  les 
notes  austères  du  Dies  irae.  .lamais  le  protil  florentin 
de  Franz  ne  s'était  dessiné  plus  pâle  et  plus  pur, 
dans  une  nuée  plus  sombre  de  terreur  mystique  et 
de  religieuses  tristesses.  11  y  avait  une  combinaison 
harmonique  qui  revenait  sans  cesse  sous  sa  main,el 
dont  clia(]ue  note  se  traduisait  à  mon  imagination 
par  les  rudes  paroles  de  l'hymne  funèbre,  Qiuintu» 
tremnr  exl  fiiliirus,  etc.*.  n 

A  cet  instrument  si  vanté  par  la  littérature,  il 
fallait,  en  etfet,  un  maître  qui  ne  fût  pas  seulement 
un  organiste,  et  ne  se  liornàt  point  à  reproduire  en 
dialogue  les  lumeurs  du  ciel  tonitruant  et  de  la 
mo  u  ta  gne  bon  le  vei-sée.Fn  A  Nz  IjszT,  avec  l'imaginât  ion 
d'un  romantique  et  la  toute-puissance  d'un  virtuose, 
devait,  mieux  que  persomie,  donner  la  parole  à 
l'orgue  légendaiie.  On  raconte  que,  pressé  déjouera 
Saint-Sulpice,  il  s'en  défendit,  assurant  «  qu'il  ne  se 
permettait  de  jouer  que  les  orgues  de  village  »^. 
C'était  trop  de  modestie  ou  ti-op  de  prudence.  Fhanz 


Liszt  est,  si  peu  qu'il  y  ait  improvisé,  l'organiste  de 
l'orgue  de  Fi-ibourg.  Il  ne  s'en  serait  jamais  approché, 
([u'il  le  serait  quand  même,  et  par  excellence.  Si  le 
chef-d'œuvre  de  Mooser  n'avait  pas  fourni  à  quelques 
écrivains  l'occasion  de  nous  dire  comment  ilsenten- 
daient  la  musique,  et  ce  qu'ils  en  attendaient,  nous 
manquerions  et  de  l'argument  et  des  commentaires 
indispensables  pour  juger  comme  il  convient  ce  qui, 
dans  l'œuvre  de  Liszt,  peut  appartenir  à  l'orgue, 
sinon  pardestinationpremiere,  du  moins  par  attribu- 
tion excusable.  Car,  ces  témoignages,  rapprochez-les 
du  passage  de  Chateaubriand  que  nous  avons  cité  à 
lapage  136"i,  et  vous  dégagerez,  jusqu'aux  plus  loin- 
laines,  les  racines  de  l'esthétique  de  Liszt.  Pour  le 
comprendre  tout  entier,  il  ne  nous  restera  plus  qu'à 
savoir  qu'il  fut  un  grand  pianiste. 

Considérons  donc  les  sujets  qu'il  a  choisis,  et  nous 
venons  ensuite  comment  il  les  traite  :  dans  le  des- 
sein et  dans  l'exécution, il  nous  sera  facile  d'observer 
qu'il  ne  lui  suffit  pas  d'écrire,  pour  la  musique  seule- 
ment, mais  qu'il  aime  à  fonder  sa  musique  hors  de 
la  musique.  11  a  besoin,  pour  composer,  de  spéculer 
sur  l'aide  que  donneront  aux  notes  les  allusions  à 
des  anecdoles,  à  des  personnes,  à  des  situations 
connues.  Par  exemple,  si,  dans  V Evocation  à  ta  Cha- 
pelle Sixline,  il  paraphrase,  tour  à  tour,  le  Miserere 
d'ALLEGRi,et  l'Ace  verum  de  Mozart,  il  est  bien  pos- 
sible que  l'idée  lui  soit  venue  de  réunir  Allegri  et 
Mozart,  à  cause  de  ce  récit  où  Léopold  Mozart  nous 
montre  son  fils  transcrivant  de  mémoire  le  Miserere 
d'ALLEGRi  après  l'avoir  entendu  à  la  Chapelle  Sixline. 
Dans  son  Prélude  et  Fugue  sur  le  nom  de  Bach,  il 
entreprend  de  nous  représenter  Bach,  tel  qu'il  se  le 
ligure,  non  seulement  scolaslique,  mais  encore  ma- 
gnifique et  lumullueux.  Kt  sa  longue  Fantaisie  sur 
le  cantique  Ad  nos,  ad  salulnrem  undum,  est  comme 
une  série  de  tableaux  empruntés  au  livi-et  du  Pro- 
phète, de  Meverbeer".  11  ne  se  contente  pas,  au  sur- 
plus,dejustiOer  les  titres  de  ses  pièces  en  les  douant 
d'un  caractère  allégorique  ou  symbolique  assez  va- 
gue :  il  va  jusque  dans  les  détails,  et  multiplie  les 
traits  significatifs.  Par  là,  surtout,  s'aperçoit  l'in- 
tluence  de  ses  lectures  sur  son  invention  musicale: 
en  certains  cas,  il  semblerait  qu'il  voulût  refaire,  au 
clavier, les  descriptions  tant  de  fois  répétées  dans  les 
livres  de  voyages  et  de  souvenirs.  Voyons  comment, 
dans  VEroration  à  la  Chapelle  Sixline,  ri  s'elîorce, 
d'abord,  de  renouveler  cette  impression  de  ténèbres 
qui  étonne  et  qui  émeut,  avant  même  qu'ils  aient 
rien  entendu,  ceux  qui  assistent  aux  ollices  de  la 
semaine  sainte  à  Home.  Que  ce  soient  liuji.NicY  (The  pré- 
sent State  of  music  in  France  and  Ualij),  M""  de  Staël 
[Corinne,  \.  X)  ou  Mendrlssohn  (lettre  du  4  avril  1831) 
qui  écrivent,  on  reconnaît  que  la  disparition  de  la 
lumière  les  a,  tout  d'abord,  saisis.  Sans  le  mystère 
de  la  nuit,  Héhold  resterait  indiirérenl  ;  pour  lui, 
«  l'obsLUirité  du  lieu  »  ajoute  beaucoup  à  l'effet  de 
ce  chœur  qui  est  tout  harmonique  avec  des  retards 
successifs  et  nn  rythme  insaisissable''.  «  A  chaque 
strophe,  un  cierge  s'éteint,  écrit  M™»  de  Casparin. 
Le  chant  continue  de  pleurer,  plus  triste  à  me- 
sure que  l'obscurité  se  fait  plus  profonde.  »   Et,  de 


1.  LfUi-rs  ,1  un  imi/ny^nr,  6, lit.  ilu  1800,  p.  3U7.    i.iilcUre  lioit  .'In' 
lialén  <lc  18:ii;. 

2.  Ouvr.  rili"',  p.  ::13. 

3.  Cf.  fri  H  lu,  11.  l»39,,p.  «'f. 
,      't.  Ouït,  cilo,  p.  :l(lll, 

5.  Le  Méiieslret,  l"' avril  ISCO,  p.  142. 


11.  Colle  fiiiilaisio  c-l  putilice  clioz  nrcilkopf  ol  IlSrlel  (n»  2:i48).  I.a 
liiiirc  sur  le  Misrrn-f  se  Irouvc  ilans  IVdiliou  Pi<tcrs  (n"  3084),  H  la 
tomposilioii  sur  Jl  .1  C  II,  iluns  la  collci'lion  rorméo  par  A.-O.  Gorr 
soiiALci  {lli'prrlurium,  etc.,  cher.  Scliubcrlh  ol  C'",  n"  ii;  les  n"'  7,  S, 
21  H  'li  de  la  mf^mc  cotlecLinn  sont  des  transcriptions  d'œuvres  do 
Liszt). 

7.  11  cnlouilit  le  Miserere  à  Uonic  en  1813  (voyez  le  Mi!nestrcl  du 
S  juitlel  ISOU). 


TECHNIQUE.  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 

Taille'  aux  (ionooiiil. -,  cIkicuii  éprouvera  celle  stu- 
peur nocturne  qui  livre  l'auditeur  à  la  musique. 
Ainsi  de  I.iszt.  Et  il  commence  par  des  tons  i;raves 
et  des  accords  opaques,  faux-bourdon  somlu-e  el 
presque  indistinct.  De  là  sortiront  des  gémissements, 
plainte  monolone,  redites  régulières  comme  dans  la 
psalmodie  prise  \\ouv  modèle;  et  cependant,  mouve- 
ment de  marclie,  alourdi  par  des  tenues  ;  cela  suggère 
l'image  d'une  procession  de  suppliants;  les  roinan- 
liques  aiment  ces  cortèges  qui  vont,  ondulant  et  mo- 
dulanl,  par  les  chemins;  aussi  l'image  est-elle  com- 
mune' cliez  eux,  mais  on  dirait  que  le  rythme  di' 
Lis/.T  a  été  mesuré  tout  exprès  pour  conduire  le- 
pèlerins  que  W.-H.  Wackenroder  nous  montre  pas- 
sant, «  chargés  de  péchés,  dans  la  vallée  noire  ", 
pèlerins  aux  cantiques  languissants,  parce  que  «  l:i 
muse  pénitente  repose  longtemps  sur  les  mêmes  ac- 
cords-' i>.  Et  il  décrit  les  efforts  passionnés  pour  gravir 
la  montagne  ardue;  el  les  voyageurs,  le  cœur  con- 
trit et  le  corps  brisé,  ne  se  donneront  un  peu  de 
relâche  que  pour  adorer,  en  quelque  chapelle  haut 
située,  le  médiateur  qui  a  porté  les  péchés  du  monde: 
au-dessus  des  lamentations  troubles  et  violentes, 
resplendit,  réduit  presque  d'abord  à  la  pure  mélodie, 
VAve  t'i'j'umde  Mozart.  Il  est  inutile  de  l'aire  observer 
quelle  force  a  ce  contraste  el  quelle  origine  peut 
avoir  cette  juxtaposition  :  nous  avons  déjà  vu  que, 
l'anecdote  de  l.éopold  Mozart  suffisait  pour  expliquer 
l'association  des  deux  pièces;  mais  il  est  évident  que 
Liszt  a  été  séiluit  surtout  par  la  valeur  de  l'antithèse 
formée  en  rapprochant  ces  musiques,  dont  l'une  a 
tant  d'amertume,  qu'on  a  pu  la  comparer  à  "  un  flot 
de  liel  évaporé  dans  les  cercles  île  l'air*  ■',  et  dont 
l'autre  résonne  aux  oreilles  de  Bkrlioz  comme  uni- 
«  céleste  prière-^  ». 

Il  Pleurs,  plaintes,  soucis,  terreur,  angoisse  et 
détresse  sont  le  pain  trempé  de  larmes  du  chrétien,  ■> 
telles  sont  les  paroles  du  premier  chœur,  dans  une 
cantate  de  .l.-S.  Bach'',  et  Liszt  prend  la  basse  obs- 
tinée de  ce  chœur  pour  thème,  et  il  écrit  là-dessus 
des  variations  où  il  présente  les  divers  aspecis  de  la 
douleur,  du  désespoir  et  de  l'elfioi,  tels  qu'ils  parais- 
sent dans  une  âme  tour  à  tour  furieuse  et  accablée. 
Pour  cette  composition  encore  ,  la  glose  est  toute 
prête.  Henri  Heine  la  propose  d'avance  dans  ses  Kel- 
se6i/rfcr,  quand  il  nous  raconte  comment,  au  crépus- 
cule, il  i.  abandonne  son  àme  à  ses  improvisations  " 
dans  une  église  déserte  où  l'orgue  joue,  et  «  gémit 
en  sons  prolongés  comme  les  soupirs  d'un  cceur  di- 
géant  ».  L'étrange  monotonie  de  celte  musique  d'^ 
sanglots  le  plonge  dans  un  «  engourdissement  indi- 
cible »,  il  éprouve  l'anxiété  d'un  c.  enterré  vivant  ■>; 
il  lui  semblait  "  que  les  sons  de  cet  orgue  ne  voulus- 
sent jamais  liuir,  que  celle  voix  mourante,  que  celte 
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1.  Voi/nge  en  itatif. 

2.  Miidame  Gflrfaisais. 

:i.  l'haritnsien  ùtifjy  die  Kiinst,  fiir  Freurtde  da'  TonhiDiat  (17 
p.  ITG  lie  IVdilion  Von  der  Lcyen,  1910.  Dans  ce  passage,  ii  est 
allusion  à  ces  âmes  timides  .'(  qui  convient  ce  vieux  plain-tlianl, 
lésonnc  comme  un  élern'*i  Miserere  met. 

*.  Emilio  Castelar.  /{ecuerdos  de  Ilalia,  iS'i,  p.  30  ((îcrit  en  Is 

5.  Grand  Traité  d'instrumentation  et  d'orchestration  tnoderi 
p.  233. 

li.  N"  10  dans  l'édit.  de  la  Dneh-GesMschaft. 

7.  Ed.  française,  \<.  iîli.  Ce  passage  des  Citants  du  Cri;/,uscvif: 
Victor  Hugo  conviendrait  aussi  ; 

L'or;;ae,  le  seul  concert,  le  seul  ■riimissenicnl 

Oui  mêle  aox  eieux  la  terre, 
La  seule  voii  qui  i.uisse.  avec  le  flot  ilormant 

Et  les  forêts  bénies, 
Mnrmarer  ici-has  qut-lriiie  coinin.încement 

Des  choses  intlnies  (18;lt). 


grande  agonie  dut  se  ]irolongcr  éteinellemcnt  »  ^  De 
même,  on  se  demanderait  comment  Liszt  pourrait 
mettre  un  terme  à  cette  déploratiim  qui  no  s'apaise 
point,  s'il  n'avait  recours,  pour  la  clore,  au  cantique 
luthérien  de  la  résignatinn  :  (^  Ce  que  Dieu  fait  est 
bien  fait.  "  En  somme,  il  procède  ici,  comme  dans 
['Evocation  à  In  Chapt'lli'  Sirlinc,  par  O|ip(isition  ex- 
pressive. 

C'est  dans  la  fantaisie  sur  Ati  nos,  ad  saluiarom  nndam 
que  Liszt  a  le  mieux  écrit  pour  l'orgue.  Il  y  déve- 
loppe, avec  excès,  mais  ingénieusement,  les  frag- 
ments du  cantique  du  l'rophctf,  et  joint  une  fugue 
aux  pages  où  se  sont  succédé  les  traits,  les  fanfares 
el  les  prières  tendres'*.  Lin  épisode  de  cette  composi- 
tion a  quelque  parenté  avec  ['Evocntion  à  In  Cha\icllc 
SLvtinc  (p.  23;  cf.  p.  :12)  :  on  y  trouve  des  accords 
cadencés,  sorte  de  réponse  à  une  phrase  énoncée  en 
solo,  et  ces  accords  se  fondent  dans  d'autres  accords 
plus  lents  qui  sonl  une  citation  formelle  de  la 
fameuse  suite  d'harmonie  par  laiiuelle  commence 
le  Slahat  de  Palestrina.  Par  ses  réminiscences  d'AL- 
LEc.Hi,  Liszt  avait  témoigné  déjà  de  sa  prédilection 
pour  les  vieux  maîtres.  Dans  une  petite  pièce  encore, 
il  veut  manifester  sa  piété  envers  eux.  A  'vrai  dire, 
là,  sa  clairvoyance  est  en  défaut,  car  la  jolie  com- 
position, de  tournure  ancienne,  qu'il  arrange  sous  le 
titre  iVAce  Maria  d'AncADELT,  il  serait  bien  téméraire 
d'aftirmer  que  ce  fût,  en  réalité,  un  Ave  Maria,  et 
d'ARCADiîLT'.  Mais  il  serait  bien  injuste  aussi  de 
reprocher  à  Liszt  de  s'être  trompé  sur  la  nature  et 
sur  l'attribution  de  cet  agréable  madrigal,  puisque, 
jusqu'à  présent,  il  s'est  rencontré  des  historiens  de 
la  musique  pour  le  considérer  comme  un  authenti- 
que motet.  Voyons  plutùl  ce  qu'il  en  fait.  Certes,  il  y 
change  peu  de  chose,  el  se  borne,  le  plus  souvent,  à 
y  introduire  des  nuances  dans  la  sonorité.  C'est  au 
début  seulement  que  son  interprétation  transforme, 
d'une  manière  notable,  la  composition.  Première- 
ment, par  une  invention  pittoresque  :  à  cette  prière 
dont  le  thème  est  quasi  |3astoral,  il  faut  que  prélude 
le  tintement  d'une  clochette.  En  second  lieu,  comme 
ce  thème  a  beaucoup  de  charme,  il  peut  bien  se  pas- 
ser d'harmonie  :  dans  les  premières  mesures,  la  par- 
tie de  soprano,  seule,  est  Iransorite,  et  plus  loin  les 
deux  voix  supérieures  chantent  sans  les  graves,  l'ne 
telle  simplilîcalion  est  bien  dans  l'esprit  du  temps. 
Liszt  savait  sous  quelle  apparence  il  fallait  ollrir 
certaine  musique,  pour  qu'on  l'acceptai.  Que  le  nom 
de  l'auteur  semblât  venir  de  loin  était  une  co  idition 
du  succès,  mais  il  eût  été  dangereux  de  ne  pas  ren- 
dre son  langage  intelligible  à  l'esprit  du  jour.  "  Je 
me  souviens  qu'aux  belles  années  du  romantisme  en 
Trance,  écrit  Blaze  de  Blry  en  1867,  comme  il  fallait 
à  noire  enthousiasme  mystique  un  musicien  à  véné- 
rer passionnément  à  côté  de  Dante  Aligliieri  el  de 
Fra  Angelico,  nous  inventâmes  PALESTiimA.  Bien  de 
mieux,  si  cette  découverte  avait  amené  ceux  qui  la 
firent  à  se  renseigner  le  moins  du  monde  sur  l'art 
et  la  physionomie  du  maître  qu'on  exhumait.  On 
jugea  le  soin  inutile.  Ce  qu'on  voulait  de  Palestri.na, 
c'était  son  nom  pour  le  canoniser  :  le  reste  impor- 
tait assez  peu.  Je  pourrais  citer  une  nouvelle... 
dans  laquelle  une  cantatrice  exécute  au  milieu  des 


8.  Voyez  l'éloge  de  cHle  composition  dans  Portraits  et  Souvenirs 
de  C.  Saixt-Saens  ;  dans  cette  œuvre,  obsepvo-t-il,  le  thème  "  ni\\t- 
paraîl  pas  une  seide  fois  dans  son  intégrité;  il  y  circule  d"unc  façon 
latente,  comme  la  sevc  dans  l'arbre  »  Ip.  29). 

9.  Saint-Sai-:ss  l'attribuait  à  Diets-jh,  cbef  de  chietir  à  ta  Made- 
leine et  i  l'Opéra. 
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pâmoisons  de  son  auditoire  la  première  slroplie  du 
S(((6af  de  Palestrina.  Comment  s'y  prenait  la  dame 
pour  chanter,  en  manière  de  solo,  un  contrepoint  sans 
mélodie  où  deux  cliœurs  enchevÊtrent  leurs  voix  d'une 
façon  inextricable?  C'est  là  ce  que  personne  n'a, jamais 
su'.  >i  Liszt  respectait  mieux  le  Stabat  de  Palestrina. 
nous  venons  de  le  voir;  mais  il  était  bien  capable, 
aussi,  l'Are  Mm-iii  n'en  est  pas  la  seule  preuve  ni  la 
plus  curieuse,  de  démêler,  dans  l'étoH'e  compacte  d'un 
chœur,  le  lîl  doré  de  la  mélodie,  et  de  rejeter  tout 
le  reste. 

Liszt  a  su  mettre  du  pittoresque  jusque  dans  sa 
composition  sur  le  nom  de  Bacb.  Gerles,  il  admirait 
«  l'inspiration  savante  et  la  grave  hardiesse  de  Jean- 
Sébastien^  1).  Il  essaye  même  de  marcher  après  lui, 
parfois  avec  un  certain  bonheur,  mais  sans  y  mettre 
assez  de  persévérance.  Car  il  s'arrête  en  beau  che- 
min, pour  faire  quelque  tour  de  sa  façon,  quand 'il 
lui  serait  si  facile  de  se  laisser  emporter  jusqu'à  la 
(in  par  ce  beau  souffle  de  musique  dont  quelques 
bouffées  seulement  l'ont  soulevé.  Mais  il  n'est  point 
dans  son  dessein  de  monter  si  haut  :  il  perdrait  de 
vue  l'objet  de  sa  contemplation.  Quelles  que  soient 
les  qualités  du  compositeur  Bach,  Liszt  distingue 
encore  autre  chose  en  lui.  Warner  disait  que  Jean- 
Sébastien  était  un  vrai  thaumaturge^  :  Liszt  l'aperçoit 
plutôtcomme  un  magicien.  Travailler  avec  lui  serait 
bon,  mais  il  est  tentant  de  le  dépeindre,  tel  qu'on 
se  le  représente,  préparant  ses  incantations  avec  des 
gestes  étranges,  promettant  les  merveilles  et  vous 
tenant  en  suspens  avant  de  les  montrer;  tour  à  tour 
furibond,  quand  son  démon  l'agite,  et  compassé, 
quand  il  récite  les  formules  du  grimoire.  Et  voilà  ce 
qui  pourrait  expliquer  ce  qu'il  y  a  de  décousu,  de 
saccadé,  de  boursouHé  dans  la  composition,  et  jus- 
qu'à ces  espèces  de  ricanements  de  gnomes  ou  d'a- 
boiements de  chien  que  Liszt  imagine,  quand  il  pense 
à  Bach,  l'homme  des  prodiges.  Ajoutons  que,  dans 
ce  prélude  avec  fugue,  nous  retrouvons  le  staccato, 
les  octaves,  et  ces  cadences  d'opéra  qui  troublent  le 
discours  de  l'orgue  et  l'avilissent.  Mais  cela  nous 
rappelle  encore  que,  toutes  ces  pièces  de  Liszt,  même 
si  elles  leur  avaient  été  destinées  par  l'auteur,  ne 
pourraient  être  considérées  par  les  organistes  comme 
leur  propriété  légitime. 


Lefébure-Wély  fut  un  des  organistes  les  plus  esti- 
més du  public,  pendant  le  second  empire.  Il  a  beau- 
coup produit,  et   son  œuvre  a  de  l'unité,  car  il  est 


toujours  resté  hdéle  au  même  dessein,  qui  fut  de 
plaire  au  plus  grand  nombre.  Grâce  à  cette  conti- 
nuité d'intention,  sa  musique  garde  un  caractère  fort 
intéressant.  Destinée  aux  églises  de  Paris,  elle  est 
d'une  convenance  parfaite,  puisque  c'est  une  sorte 
de  musique  de  salon.  Rien  n'y  manque  de  ce  que 
la  société  d'alors  aime  en  son  art  domestique;  on  y 
trouve  l'équivalent  du  poli,  du  moelleux,  du  parfumé, 
du  contourné  que  la  mode  fait  admirer  et  recher- 
cher. Qu'il  serait  bien  d'entendre  cela  dans  une  cha- 
pelle aux  murailles  de  faux  marbre,  drapées  de  ten- 
tures plissées  par  le  tapissier  en  renom,  avec  un 
tableau  d'autel  dans  le  goût  des  tableaux  de  Win- 
terhalter!  On  dirait  que  le  compositeur  n'a  d'autre 
souci  que  d'introduire  l'élégance  mondaine  dans  la 
maison  de  Dieu,  et  qu'il  veut  apprendre  les  belles 
manières  aux  organistes  chargés  de  recevoir  les  visi- 
teurs. Point  de  rudesse  ni  d'obscurité  ;  il  faut  parler 
ici  le  langage  de  la  conversation,  mais  conversation 
de  gens  "  distingués  »;  la  conversation  où  l'on 
aborde  tous  les  sujets,  même  les  grands,  et  en  sa- 
chant les  mettre  à  la  mesure  des  intelligences  qui, 
pour  comprendre,  n'ont  pas  besoin  d'altention.  C'est 
une  affaire  considérable  que  de  présenter  une  fugue 
à  un  tel  public  :  comment  la  préparer  pour  qu'il  la 
supporte?  Lefébure-Wély  tient  la  gageure,  et  il  mé- 
rite de  gagner.  Voyez  la  fugue  en  la  mineur  de  son 
Ofjice  catholique  (1861),  il  faut  être  bien  habile  pour 
donner  ainsi  le  change,  et  suggérer,  par  le  jeu  seul 
des  entrées  successives,  l'image  d'une  œuvre  de  con- 
trepoint (p.  11  i).  Admirez  aussi  avec  quelle  adresse 
est  simplifiée  la  fugue  en  mi  minew  de  VOryaniste 
moderne  {'.i'  livraison)  ;  on  ne  saurait  mieux  tempé- 
rer la  sévérité  du  genre,  ménager  la  délicatesse  de 
son  auditoire,  et  surtout  ménager  ses  propres  forces. 
Car  la  technique  de  l'auteur  est  pelite  :  il  lui  serait 
difficile  de  lancer  les  voix  et  de  les  maintenir  dans 
une  polyphonie  vive  et  constante.  Et  pourquoi  s'y 
efforcerait-il"?  Ce  serait  se  perdre  de  réputation,  et 
passer  pour  un  pédant.  Il  vaut  bien  mieux  écrire  de 
.jolies  romances,  des  valses  nobles  ou  des  tarentelles 
apaisées''.  Voilà  bien  le  vrai  style  mélodique,  par 
lequel  on  parle  au  cœur,  et  où  le  développement 
coûte  peu  à  l'imagination,  suitout  quand  il  se  fait 
par  répétition  et  par  gradation.  Ajoutez  à  cela  une 
harmonie  assez  prétentieuse,  où  le  remplissage  chro- 
matique surabonde",  une  coquetterie  de  mauvais 
goût,  qui  se  manifeste  par  des  notes  piquées",  par 
les  déhanchements  de  la  musique  de  ballef.  De 
l'emphase,  enlin,  dans  les  motifs  pointés,  joués  à 
l'unisson  : 


1.  Wehcr,  son  génie  et  son  influence,  dans  la  Hcvue  des  Deux 
Mondes,  ISti",  |j.  li.  La  nouvelliî  ilont  parte  ïiLAZic  ub  Buky  est  .l/«sï- 
lialische  Leidrn  und  Freadru  di,'  Lmiwig  Tieclt  (1823). 

"1.  C'est  ainsi  (|u'il  s'exprime  dans  la  Lettre  d'un  bachelier  es  musi- 
tjne  à  M.  Léon  Kr^'utzer,  pubti6e  dans  làltevueet  Gazette  musicale 
de  Paris,  1841,  n"  S),  p.  419. 

3.  Gesammelte  Schriften,  X,  Berlin,  1883,  p.  65. 


4.  L'ttffire  cathaliqnc  contenant  120  pièces  pour  l'harnioninm  ou 
l'orgue;   Yndr  merum  de  l'Orgniiiste  (pubt.  vers  1869). 

3.   /,'0/'/iee  calhiiliqne,  n"  16;  Prière,  publ.  dans  la  Maîtrise. 

11.  Iliid..,  u"  l'i  et  n»  16. 

7.  Meditaeiones  reliijiosas  para  Orijano  jior  Lcfebur:-V,'ely, 
Chevalier  ttc  ta  Ldijion  d'Honneur,  n»  8,  i'  motif. 

H.  A,  f.'df/icc  catholique,  n'  18;  B,  Ibid.,  n»  112. 
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Dans  ces  llièmes  ambitieux,  parait  l'inspiration 
d'un  romaiilillue,  ainsi  que  dans  certaines  pages 
quasi  pastorales,  ainsi  que  dans  les  scrnes  d'orage 
que  l'organiste  dépeint  volontiers'.  Cela  encore  est 
dans  la  coulumo  du  temps,  comme  les  notes  répé- 
tées de  tel  ollertoiie-,  et  les  cadences  d'opéra  de  telle 
communion''.  Il  faut  être  indulgent  aussi  pour  cer- 
tain autre  olFertoire  in"  10  des  ilcditacioncs)  qui 
représente,  si  l'on  sait  l'écouter,  une  procession  do 
pèlerins;  ils  chantent,  en  passant  par  la  monlagne, 
et  la  monlagne  leur  répond,  puis  ils  pénètrent  dans 
l'église  de  quelque  couvent,  où  les  religieuses  prient 
en  chœur,  avec  beaucoup  de  sentiment.  En  ces  pages. 
d'ailleurs,  sont  réunis  des  <■  ell'ets  »  que  l'auditeur 
tient  en  prédilection;  elFets  de  lointain  et  d'écho, 
effets  de  voix  humaines,  au  très  doux  chevrotement. 
Lefébi're-W'ély  prouve  ainsi  qu'il  a  le  talent  de  faire 
valoirun  orgue.  Quelquefois,  en  mêlant  le  cromhorne 
aux  fonds  de  8  et  de  16  pieds,  il  rend  hommage  à 
l'ancienne  facture  française  (VOftice  cutlmliquc, 
n"  19  et  n"  47),  mais  les  inventions  modernes  le 
charment  bien  davantage;  il  se  plait  à  montrer  à 
Liszt  les  ressources  de  l'orgue  de  Saint-Sulpice,  et 
il  le  i<  lui  fait  apprécier  en  détail  »  {Le  Ménestrel, 
l*""  avril  1806,  p.  142);  ses  admirateurs  avouent 
même  que,  à  ses  débuts,  dans  cette  église,  il  appor- 
tait «  trop  d'attention  à  l'effet  de  la  facture  »  [Le 
Ménestrel,  17  avril  1864,  p.  139).  Ce  travers  ne  nous 
surprend  pas,  chez  un  compositeur  dont  le  désir 
dominant  est  de  donner  des  impressions  agréables 
et  variées.  Il  est  plus  étonnant  de  rencontrer,  chez 
lui,  en  particulier  dans  les  marches,  des  passages 
extrêmement  vulgaires'  :  mais  il  est  peut-être  équi- 
table de  lui  accorder  la  même  excuse  qu'à  certains 
auteuis  fort  estimables,  ilont  les  semblants  de  force 
ne  vont  jamais  sans  un  peu  de  grossièreté,  juste- 
ment parce  que  la  véritable  force  leur  est  tout  à  fait 
étrangère. 

Si  peu  religieux  qu'il  nous  pariH,  cet  organiste  se 
piquait  cependant  d'interpréter  la  liturgie.  On  m'a 
raconté  qu'il  était  réputé  pour  sa  façon  d'improviser 
selon  le  caractère  de  la  fête  du  jour,  et  sur  des  thè- 
mes du  plain-chant.  Aux  enterrements,  il  commen- 
tait le  Di's  irae'^.  Mais,  quelle  que  fût  la  gravité  de 
la  matière,  ses  gloses  ne  devaient  être  qu'un  gra- 
cieux bavardage,  rehaussé  de  traits  pittoresques, 
avec  des  contrastes  de  violence,  à  défaut  de  grandeur. 
Vo3ez  la  louange  de  ce  qu'il  joua,  le  jour  de  la  Pen- 
tecôte, en  1866,  où,  par  de  nouveaux  effets,  il  résu- 
mait, nous  dit-on,  le  texte  des  Actes  des  Apôtres: 
<i  Les  sons  éclatants  des  trompettes,  les  mugisse- 
ments du  vent,  se  sont  apaisés  sous  ses  doigts,  pour 
faire  place  à  l'épanouissement  d'un  délicieux 
andante''.  »  Fanfares,  tempêtes  et  romances,  il  ne 
lui  fallait  pas  sans  doute  grand'chose  de  plus,  pour 
rendre  tout  ce  que  l'Kcriture  lui  suggérait^. 


l.  \oye/,  le  compte  reiida  de  rirjaugur.ilioa  d'un  orgue  ù  Puligny 
^.yfaitrise  de  1860,  col.  142). 
i.  Medifacioncs  religiosas,  n"»  2. 

3.  L'Orrjaniste  modernr,  3»  Uvr. 

4.  Je  renvoie  i  la  Fanfare  {a'  £0)  et  i'i  l,i  Marche  (n»  34)  de  VOf- 
fiee  catholique;  i  la  Marche  dfs  Meilitaciones  (u"  4j,  à  YO/fertoire 
lie  la  3»  livr.  de  l'Organisas  moderne  lî'  motif). 

5.  Le  Ménestrel,  a-  1048  (18C0). 
li.  Le  Ménestrel,  il  mai  18b6. 

T.  Un  élève  de  Liszt,  qui  était  allé  a\ec  son  maître  entendre  César 
Franck  et  LEFËBrriE-WtLY,  en  1800,  écrit  :  «  A  vrai  dire,  ils  ne  nous 
plurent  ni  Tun  ni  r.-iutre,  vu  la  subtilité  du  premier  et  l'alVéterie  du 
second,  pi*u  en  rapport  avec  le  caractère  grandiose  de  leur  instru- 
ment ■»  (Fr/inz  Liizt,  p.nr  k.  Dv  Bertba,  dans  le  Bulletin  français  de 
la  S.  I.  M..  l'JOT,  p.  1163.) 


J.-Chr.-II.  UiNCK  (1770-1810),  organiste  à  Darm- 
stadt,  reçut  les  leçons  de  Chr.  Kittkl,  le  plus  jeune 
élève  de  Iîach.  U  se  peut  que,  dans  les  préceptes  rela- 
tifs à  la  manière  de  jouer,  il  ait  recueilli  quelque 
chose  de  l'enseignement  de.Iean-Sébastien.  Cela  seul 
suflirait  pour  donner  de  la  valeur  à  non  Ecule  de  l'Or- 
gue. Mais  il  faut  renoncer  à  chercher,  dans  sa  mu- 
sique, les  témoignages  d'une  élude  intelligente  des 
œuvr.s  composées  parle  maiire  de  Leipzig.  Comme 
beaucoup  de  musiciens  de  son  temps,  Iîinck  s'ima- 
gine que,  si  l'on  sait  employer  quelques  procédés 
élémeniaii'es  du  contrepoint,  il  ne  manque  plus  rien 
pour  écrire  en  bon  style,  et  il  tient  pour  incontes- 
table que  la  raideur  pédantesque  n'est  autre  chose 
que  la  vraie  majesté  classique,  .\otez,  d'ailleurs,  que 
pour  RiN'CK,  cette  majesié  n'exclul  pas  la  grâce;  et 
quelle  grâce!  Je  ne  demande  même  pas  que  vous  en 
observiez  l'effet  dans  le  concerto  de  llûte  de  VEcole 
d'Orgue,  concerto  où  Rl^'cs  veut  montrer  «  de  quoi 
l'orgue  est  susceptible  dans  le  domaine  de  l'art  con- 
certant »;  parcourez  seulement  les  préludes  ou  les 
fantaisies,  et  vous  reconnaîtrez  dans  quelle  mesure 
les  agréments  do  mauvais  goût  se  mêlent  aux  motifs 
lourdement  pompeux,  et  comment  l'auteur  croit 
mettre,  en  son  discours,  aulanl  d'élégance  que  de 
gravité.  Les  arpèges  et  les  batteries  sont  pour  beau- 
coup dans  son  attirail  ornemental,  les  accords  détachés 
ne  lui  déplaisent  point,  non  plus  que  les  cadences  à 
roulades.  En  somme,  ses  pièces  les  plus  ambitieuses 
sont  les  plus  mauvaises,  et  pourtant  il  serait  impru- 
dent de  recommander  de  jouer  même  les  plus  sim- 
ples, qui  n'ont  point  de  prétentions  ni  de  grossiers 
défauts,  mais  sont  vides  et  desséchées. 


Les  six  Fugues  sur  le  nom  de  Bach  que  RoiiEtiT 
ScHUMANN  composa  en  1843  (op.  60),  sont  plutôt  des 
fantaisies  en  style  fugué  que  des  fugues  proprement 
dites,  et  l'on  doit  reconnaître  que,  fréquemment,  elles 
semblent  écrites  pour  le  piano  à  pédales,  et  non  pour 
l'orgue.  Mais  l'intérêt  musical  de  ces  pièces  est  si 
grand,  qu'il  importe  assez  peu,  en  somme,  qu'elles 
ne  soient  point  appropriées  à  l'orgue  en  perfection. 
Nous  laisserons  donc  à  d'autres  le  soin  de  blâmer, 
avec  scrupule,  tout  ce  qui,  dans  ces  œuvres,  échappe 
à  la  technique  de  l'organiste,  ou  bien  y  contredit.  Il 
nous  suffira  d'observer  que,  parfois,  le  mouvement 
est  d'une  extrême  vivacité,  et  le  r\lhme  haletant 
(n°  2|;  qu'il  serait  impossible,  en  jouant  exactement 
ce  qui  est  noté,  de  faire  entendre,  à  la  main  gauche, 
cemolif  qui  rappelle  le  thème,  à  la  Un  de  la  4=  fugue; 
que  les  accords  doublés  à  l'octave  en  mainte  circons- 
tance ne  sont  pas,  à  l'orgue,  d'un  très  bon  ellet; 
qu'il  s'en  faut  de  peu  que  la  o"  fugue  soit  un  bien 
joli  Sclierzo  pour  quatuor  à  cordes.  Mais  nous  remar- 
querons plus  volontiers  les  qualités  de  tant  d'autres 
pages.  D'abord  la  majesté  de  la  première  fugue,  de 
la  quatrième  et  de  la  sixième;  l'animation  progres- 
sive du  mouvement  ne  la  trouble  point,  mais  la  rend 
plus  impérieuse.  Et  nous  ne  (inirons  pas  cette  étude 
abrégée,  sans  admirer  la  sérénité  persuasive  de  la 
troisième  fugue,  où  la  pédale  n'apparaît  qu'à  la  fin 
de  chaque  période,  et  comme  pour  répéter  une 
phrase  de  choral.  Tandis  que  d'autres  fugues  du 
même  recueil  nous  révèlent  son  âme  impatiente  et 
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tourmentée,  c'est  la  douceur  i^rave  de  Schumann  que 
nous  trouvons  là;  de  sorte  que,  en  nous  parlant  de 
lÎACH,  il  s'est  montré  tout  entier. 

Il  est  bon,  avant  d'examiner  les  œuvres  pour  orgue 
de  Félix  Mendiîlssoh.n-Bartholdy,  de  rappeler  quelle 
fut  sa  formation  d'organiste.  Ses  lettres  nous  appren- 
nent qu'il  travailla  seul,  et  tardivement  :  en  1831 
(lettie  du  3  septembre  à  ses  parentsi,  il  avouait  qu'il 
avait  honte  de  ne  pas  pouvoir  joner  les  œuvres  prin- 
cipales de  B,\CH,  et  il  racontait  qu'il  s'exei-çait  sur  la 
pédale,  et  se  proposait  déludirr  une  heure  chaque 
jour,  quand  il  serait  arrivé  à  Munich.  Par  là,  nous 
voyons  pourquoi  ses  compositions  semblent,  quel- 
quefois, adaptées  à  l'orgue,  plutôt  que  conçues  pour 
l'orgue.  Vl  ces  défauts  se  remarquent  aussi  bien  dans 
les  trois  préludes  et  fugues  (op.  37)  dédiées  à  Thomas 
Attwood,  de  Londres,  que  dans  les  six  sonates  (op.  6o) 
dédiées  à  F.  Schlemmeb,  de  Francfort.  Dans  les  unes 
et  dans  les  autres  de  ces  œuvres,  on  reconnaît  tout 
d'abord  et  les  imprudences  et  les  ruses  d'un  pia- 
niste, qui  a  les  doigts  trop  agiles  pour  se  refuser  les 
traits  de  vitesse,  mais  que  les  faux  pas  sur  le  pédalier 
préoccupent  beaucoup.  Aussi,  d'une  part,  trouvons- 
nous  des  tirades  volubiles,  des  motifs  qui  passent  en 
un  instant  sur  toul  le  clavier,  des  accompagnements 
turbulents;  et,  d'autre  pari,  remarquons-nous  bien 
souvent,  dans  les  passages  où  la  pédale  devient  dif- 
ficile, une  disposition  des  parties  telle  que  la  main 
gauche  peut  jouer  ce  qui  était  destiné  à  la  pédala, 
tandis  que  la  main  droite  sufht  à  exprimer  tout  le 
reste.  En  outre,  il  faut  avouer  que,  non  seulement  les 
procédés,  mais  la  nature  même  de  cette  musique 
sont,  en  certains  cas,  étrangi-rs  à  l'orgue.  Ainsi,  dans 
le  3«  prélude,  ces  traits  en  triolets,  ces  passages,  ces 
progressions  au  milieu  de  la  composition;  ainsi,  dans 
la  première  fugue,  à  la  conclusion,  ces  accords  déta- 
chés qui  préparent  et  accompagnent  la  reprise  du 
thème;  ainsi,  dans  le  finale  de  la  première  sonale, 
tant  de  figures  conlouinées,  des  altei'natives  de  plé- 
nitude et  de  maigreur,  et  les  caractères  du  second 
motif;  dans  la  cin([uiéme  sonate,  les  elTets  de  'pizzi- 
cato à  la  basse  [Anchinli'  cou  moto),  qui  reparaissent 
encore  dans  la  seconde  variation  de  la  sixième;  enlin, 
tout  ce  qui,  dans  l'ordonnance  même,  dans  la  plas- 
tique ou  dans  l'exposition,  nous  rappelle  si  distinc- 
tement ce  qui  est  d'usage  au  piano,  ou  dans  les 
sonates  pour  piano  et  violon,  ou  même  à  l'orchestre. 
Ajoutez  à  cela  bien  des  passages  qui  tiennent  de  la 
marche,  des  l'ragnii'nLs  qui  pai-aissent  empruntés  au 
développement  d'une  ouverture,  et  des  romances 
sans  paroles  tout  entières.  Ces  remarques  faites,  il 
ne  reste  qu'à  louer:  d'abord,  le  dessein  que,  le  pre- 
mier, Mii.NDELssoH.N  a  réalisé,  d'écrire,  pour  l'orgue, 
des  sonates  où  sont  employées  les  formes  de  la  so- 
nate moderne;  ensuite,  celte  grandeur  soutenue,  par 
exemple  au  début  de  la  première  et  de  la  quatrième 
sonale;  en  outre,  l'ingénieuse  manière  de  présenter 
le  choral  :  soit,  dans  la  première,  la  chanson  française 
//  me  suffil.  île  tous  mes  maux,  devenue  choral  luthé- 
rien [Ce  '[lie  veut  mon  Dieu);  soit,  dans  la  Iroisième, 
le  De  profuniiis  allemand,  enchâssé  dans  une  pièce 
fuguée  d'aboid,  inquiète,  suppliante,  et  dont  l'agita- 
lion  va  croissant;  soit  encore,  en  certaines  variations 
du  moins,  le  Notre  pore  (6'  sonate).  On  ob.îerve  aussi, 
dans  ces  sonates,  quelques  traces  de  romantisme,  en 
particulier  dans  ce  récitatif  où  des  voix,  lointaines  el 
gémissantes,  alternent  avec  Vorgano  iileno.  Les  sou- 
venirs de  Bacu  n'y  manquent  pas  non  plus,  et  même 
dans  les  détails  de   la  figuration.  Considérez,  par 


exemple,  les  arpè;;es  de  la  vaiialion  du  iV»(rc  pcre  en 
manière  de  Toccata  (cf.  la  fu^iue  en  ré  mineur  de  Bach 
éd.  Peters,  111,  p.  47).  Bemarquez  encore  la  prépa- 
ration de  certaines  cadences,  dans  le  'S"  prélude 
(voyez  surloul  p.  10,  3''  ligne,  et  reportez-vous  à  la 
dernièrg  ligne  de  la  fugue  de  Bach  que  nous  venons 
de  citer), 'rormnle  qui  est  d'ailleurs  familière  à  Men- 
DELSSOHN  {Capri'-ci'i  II,  op.  22),  et  que,  au  surplus^ 
les  vieux  Italiens  employaient  déjà  (Zu'oli,  Canzona 
en  mi  mineur,  1716,  éd.  par  L.  ToncHi  dans  l'Arle  rnu- 
sicale  in  îtalia,  o'-'  vol.,  p.  389). 

Me.ndelssohn  révèle  ainsi  son  allachement  à  l'cruvre 
du  vieux  maître  que,  nous  l'avons  dit,  il  s'appliquail 
si  scrupuleusement  à  bien  jouer.  Il  en  avait  ressenll 
la  force  loule-puissante  el  la  suavité  :  "  l.a  Toccala 
en  fa  majeur,  avec  la  modulation  à  la  fin,  tonne 
comme  si  l'église  devait  s'écrouler  »  (lettre  du  3  sej)- 
tembre  1831  à  sa  famille).  »  J'ai  trouvé  les  registres 
qu'il  faut  pour  jouer  Orne-toi,  ma  chère  âme...  et  cela 
résonne  d'une  manière  si  émouvante,  que  j'en  fris- 
sonne chaque  fois  que  je  commence  »  (6  octobre 
1831)  ;  el,  au  sujet  du  même  choral,  il  assurait  à 
ScHUMANN  que,  <<  s'il  avait  perdu  la  foi  et  l'espérance, 
ce  choral  seul  les  lui  rendrait  »  [Gcs.  Schriften,  de 
Schnmann,  I,  p.  Iii3;  le  passage  est  daté  de  1836). 

Par  ses  lettres,  .Mexdelssohn  nous  apprend  aussi  qu'il 
aimait  à  improviser  sur  l'orgue  :  en  1831,  à  Kngel- 
berg,  il  avait  joué  longuement,  el  heureusement, 
sur  le  Credo  des  dimanches  (lettre  du  2'i-aoùli,  el 
il  se  souvint  de  cette  fantaisie  dans  la  variation 
avec  arpèges  sur  le  thème  donné  à  la  pédale  du 
Notre  Père.  Un  jour  de  pluie  de  la  même  année,  il 
passa  trois  heures  à  laisser  l'imagination  aller  au 
bout  de  ses  caprices,  dans  une  église  déserte  et,  à  la 
fin,  obscure,  et  sur  un  orgue  dont  le  clavier  n'offrait 
qu'un  registre  dont  l'usage  fût  possible,  une  tlùle 
sourde  à  force  d'être  douce,  avec  une  sousbasse  aux 
Ions  indistincts  à  la  pédale  (lettre  du  2  septembre 
1831). 

Adolphe  Hessb  (1809-1863),  organiste  à  Breslan, 
était  renommé  pour  son  talent  d'exécution',  el  il 
mérite  encore  d'être  loué  pour  ses  compositions, 
graves  sans  être  arides,  et  agréables  sans  être  frivo- 
les. Certes,  une  douceur  presque  continuelle,  beau- 
coup d'aisance  et  de  rondeur,  une  harmonie  parfois 
lourde  en  sa  plénitude,  font  que  sa  musique  finit,  à 
la  longue,  par  sembler  trop  facile  d'inspiration,  el 
assez  molle.  Elève  de  Si'Oiin,  Hesse  parait  ainsi  avoir 
hérité  de  certains  défauts  de  son  maître.  Cependant, 
la  correction  qui  lui  est  propre  a  du  prix,  même 
quand  elle  n'obtient  de  l'auditeur  qu'une  approba- 
tion un  peu  somnolente.  El  l'on  accordera  que,  s'il 
manque  d'une  forte  originalité.  Messe  ne  manque  pas 
d'émolion.  ,1'en  donne  pour  preuve  son  introduction 
à  l'oratorio  La  mort  de  .lésus,  de  CinAiiN,  où  il  con- 
clut par  une  paraph/ase  expressive  du  choral  ('  tiUe 
sauijlanle.  Celle  inanière  de  traiter  le  cantique  avec 
une  piété  coinmunicalive  fait  le  mérile  de  son  Livre 
de  chaut  pour  le  pai/s  rhénan  et  la  Wcslphalie,  où  il 

1.  Ce  fut  un  évpnomeiit  quand  il  joua  sur  l'or{;nc  dr  S;iiiit-Kusta- 
clic,  au  concert  il'inuuguration.  A.  Adam  I<' Juge  plus  si'vére  l'I  plus 
correct  iivie  les  organislrs  île  l'aris,  qui,  eu  n-vaiichn,  tirent  mieux 
parti  d<'S  ressources  de  l'instruulcut,  et  se  coiiroriuent  plus  habilement 
..  au  o;oùt  du  publir:  ".  De  sorte  que,  nialgrt  I;i  pureté  du  style,  Il 
nianque  »  de  cliartue  et  d'imagination  >i  (lettre  de  1811,  dans  la  Jtfi- 
vtie  dt?  J'an'-i.  sepl.-oel.  I90;i,  p.  .'il!»).  l'Ius  lard,  IIkssr  joua  sur 
l'orgue  de  Sainte-t.'.lotilde,  et  fou  obser\a  de  nouveau  qu'il  était 
grave  et  diÏLl.iigiiait  les  fil'rts  de  soiiorilé.  I.i:mmi:ns  i  tSi;l-IH8l,i  l'ul  son 
élève.  On  sait  que  les  organistes  français  les  meilleurs  ont  rei;u  les 
lc'(;ons  de  Lkmmens,  dont  VÉcole  d'orgue  est  Jusicment  ronomniiSc,  en 
lauttlti  moins  que  méthode. 
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donne  raccompagiiement  des  cliorals,  avec  piéliules, 
Uaiisilions  et  formules  l'niales'.  En  somme,  admiré 
[>eut-i'treavec  excès  jadis,  ce  bon  organiste  est  bien 
digne  de  ne  pas  tomber  tout  à  t'ait  dans  l'oubli. 

JosepiiUiiEiNBKRiiER  (  18:1'.)- 1901  ),  Organiste  à  M unich, 
a  beaucoup  produit. Comme  il  avait  pris  Menbelssohn 
pour  modèle,  e(  qu'il  était  doué  d'une  l'acililé  singu- 
lière, il  n'eut,  le  plus  souvent,  qu'à  s'abandonner  à 
sou  imagination,  riclie  de  figures  aimables,  sinon 
toutes  nouvelles.  Les  Mlles  gracieuses  qu'il  adople,  il 
ne  manque  pas  d'ailleurs  de  les  rbabiller  à  sa  mode, 
(jui  esl  èléganle,  et  il  sait  leur  doniiei- de  jolies  poses. 
Ue  sorte  qu'elles  plaisent,  et  pai'  leur  aii'  de  l'amille, 
et  par  leur  ajustement,  et  par  leurs  mines  coquettes 
ou  laii:;oui'euses.  Voila  de  quoi  séduire  le  public,  et 
le  public  est  séduit.  ItHEiMiEHGER  la  désire,  il  l'attend, 
cette  approbation  de  la  foule,  et  c'est  à  lui,  mainte- 
nant, d'eu  subii'  la  séduction. 11  n'y  résiste  guère, car 
il  lui  coûte  foi't  peu  de  multiplier  ces  pièces  dont  le 
titre  même  provoque  l'applaudissenunit.  Aussi,  dans 
ses  sonates,  que  de  pages  tendres,  que  de  bergeries 
sentimentales!  Comme  le  compositeur  s'abandonne 
volontiers  à  ses  rêves  de  pastorale  (12'  sonate, 
op.  loi,  n^  2)  ou  d'idylle  (14»  sonate,  op.  lOI'i,  uo2; 
IS"  sonate,  op.  188)1  11  n'en  surtirait  pas  (voyez  en- 
core la  2=  sonate-fantaisie,  op.  63, n"  2  et  la  2'-  partie 
de  la  16''  sonate,  op.  175),  s'il  n'avait,  du  moins,  le 
talent  de  manier  la  fugue  en  niaitre,  et  cette  habi- 
'  lelé-là,  dont  les  témoignages  sont  nombreux  (linales 
de  la  13°  sonate,  op.  161,  delà  lô»  sonate,  op.  175, 
de  la  17°  sonate-fantaisie,  op.  181,  de  la  sonate  pas- 
torale, op.  88,  de  la  11°  sonate,  op.  148;  cf.  les 
12  l'iiylielt''n  «  en  style  sévère  »  op.  123),  compense 
heureusement  l'babileté  qu'il  emploie  à  mettre  de 
l'agrément  dans  des  sujets  insignifiants,  parfois  même 
un  peu  enfantins,  et  souventassez  vulgaires  (cf.  13°  so- 
nate, piemière  partie,  et  17°  sonate-fantaisie).  Ce  pri- 
vilège de  bien  éciiie  en  contrepoint  a  permis  encore 
à  Hhei.nbekger  d'exceller  dans  les  pièces  à  trois  par- 
ties (Zf/m  ï'rto.v,  op.  49),  et  de  réaliser,  par  un  travail 
remarquable ,  des  plans  bien  conçus  (14°  sonate, 
op.  165,  première  pièce  et  dernière  ;0=  sonate,  op.  142, 
et  11°  sonate,  op.  148).  Il  convient  de  signaler,  après 
les  sonates  et  les  trios,  les  Meditationen,  les  Miscella- 
ncen,  où  il  y  a  de  la  diversité.  ISous  citerons  enlin  les 
deux  concertos  (op.  137  et  op.  177)  de  cet  organiste 
qui  eut,  certes,  assez  de  qualités  pour  en  laisser  un 
Souvenir  durable. 


Pour  reconnaître  tout  le  mérite  de  César  Fr.\nck 
dans  ses  œuvres  d'orgue,  il  ne  faut  pas  oublier  quel 
fut  le  temps  où  il  les  composa,  et  à  qui  elles  furent 
destinées.  Les  premières  pièces  sont  dédiées  à  des  mu- 
siciens qui,  vers  1862,  passaient  pour  de  grands  orga- 
nistes: n£NoisT,prolésseurau  Conservatoire,  Leiébcre- 
\Vkly,Chalvet.  Nous  savons  pourquoi  le  public  les  esti- 
mait. Ils  étaient  les  maîtres  du  genre,  et  il  était  inévi- 
table que^en  des  pièces  qu'il  leur  offrait,  César  raANCK 
ne  fût  pas  trop  éloigné  de  leur  manière.  Cependant, 


1.  Kous  devons  mentionner  ici  .\.-B.  Marx,  donl  VEi:a'uieUscUi^s 
ChoraUuud  Orgel-Buch  |1832i  contietildes  pièces  fort  remart|u;ibles. 
bien  que  certaines  port.-ul  un  peu  trop  la  marque  du  temps.  Il  ne 
faut  pas  oublier,  enju^reant  b-s  œuvres  <le  cette  époque,  la  question 
de  l'organiste  de  Weimar  à  .Meni>elssoiix  ;  «  Vouiez-vous  tjue  je  vous 
joue  quelque  cbose  de  savant, ou  quelque  cliose  détail  pour  b-  public?  i' 
iLettre  de  ME\Dt;i.s=OHSù  Zelteb,  t-i  juin  1830.)  Il  est  déjà  bien  étr.Tnge 
de  reconnaître  deux  sl}les;  les  musiciens  les  plus  alteutils  passentde 
Tun  à  l'autre  sans  le  vouloir  :  ils  subissent  l'cU'et  de  la  contagion  à 
leur  insu,  taudis  que  d'autres  transigent  de  parti  pris. 
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même  quand  il  sactilîe  au  goût  commun,  et  semble 
ignorer,  comme  ses  contemporains,  les  lois  du  bon 
style  d'orgue ,  il  reste  du  moins  grand  musicien. 
M.  Vincent  d'Indy  a  plaidé  la  cause  du  compositeur 
avec  autorité,  et  il  l'a  gagnée  d'avance,  contre  les 
organistes  trop  scrupuleux  qui  voudraient  trouver, 
dans  les  cahiers  do  1862,  de  1878  et  dans  les  chorals' 
des  erreurs  de  technique  ou  do  l'impropriété  -.'Dès  les 
premières  pages,  d'ailleurs,  Fhanciv  se  fait  absoudre  à 
cause  des  souvenirs  qu'il  évo(|ue.  A  quoi  bon  signa- 
ler ce  qu'un  praticien  rigoriste  condamnerait,  quand 
l'auteur  semble  parler  au  nom  de  IhiEiuoviiN'?  Kl  le 
chicanera-t-on  pour  quelques  «  batteries  •>,  quand  il 
montre  si  bien  qu'il  a  retrouvé  l't'ime  de  la  musique, 
sous  la  vieille  cuirasse  du  contrepoint'.'  Tandis  (jue, 
pour  beaucoup  de  Français,  Bach  et  Haemdel  régnaient 
encore  sur  les  ténèbres  de  la  «  forêt  hercynienne  .. 
où,  quelque  vingt  ans  auparavant,  Doudan  avait 
.|ugé  spirituel  de  les  exiler^,  l'organiste  de  Sainle- 
Clotilde  s'engage  ingénument  dans  les  fourrés  do  la 
sColastique,etilycueille  les  lis  au  milieu  des  épines, 
f.st-il  une  Heur  mélodique  plus  stiave  que  ce  chant 
double  qui  s'épanouit  dans  le  «  Canon  »  de  la  fantai- 
sie (op.  161'?  Quelles  voix  soupirent  plus  tendrement 
que  dans  la  fugue  du  prélude,  avec  fugue  et  variation, 
de  la  même  série  de  pièces  '?  Et  le  canon  est  encore 
employé  avec  autant  de  charme  dans  le  Cantabile  de 
1H78,  et  la  fugue  module  avec  autant  de  candeur 
patiente  dans  le  choral  en  si  mineur.  Là,  Franck  a 
suivi  le  Bach  de  la  sonate  en  la  pour  clavecin  et 
violon,  et  le  Bach  de  la  fugue  d'orgue  en  la  majeur. 
In  des  premiers,  en  France,  il  avait  compris  ce  lan- 
gage émouvant  de  Jean-Sébastien.  Dans  les  trois  cho- 
rals, il  essaya  encore  de  le  parler.  Il  eu  rechercha 
du  moins  la  douce  àprelé,  dans  les  harmonies  du 
premier.  Le  mouvement,  les  formules  mêmes,  au 
début  du  3°  choral,  rappellent  Bach,  et  presque  avec 
trop  de  précision.  Mais  on  ue  voit  pas  que  Fha.nck, 
comme  Bach,  ait  traité  avec  prédilection  le  chant  de 
son  église.  Dans  ses  œuvres  principales,  il  ne  paraît 
même  pas  songer  à  le  citer.  En  ce  temps-là,  les  mé- 
lodies grég^oriennes  n'étaient  encore  que  la  pâture 
des  clianltes. 


Le  plus  hel  éloge  que  l'on  puisse  faire  de  l'œuvre 
d'Alexandre  Glilsiamt,  c'est  de  montrer  la  leçon 
qu'elle  contient.  Certes,  bien  des  pages,  et  surtout 
dans  les  sonates,  n'ont  été  écrites  que  pour  la  musi- 
que. Mais  la  plus  grande  part  a  été  composée  pour  les 
musiciens.  Pour  le  commun  des  organistes,  d'abord, 
afin  de  réformer  leur  goût,  afin  de  les  conduire,  sans 
les  elfarouchef,  jusqu'aux  sommets.  Ses  pièces  les 
plus  modestes,  et  sans  doute  les  plus  utiles,  préparent 
doucement  à  la  montée.  11  a  lleuri  les  abords  du  Gra- 
diis  (id  Parnassum  par  une  registration  ingénieuse, 
des  soli  pimpants,  un  entrain  parfois  bien  vif.  Mais 
tout  cela  paraissait  sage  aux  contemporains  de  Leké- 
liUiiE-WÉLY  :  il  fallait  les  gagner  par  un  peu  de  co- 
quetterie, pour  prendre  le  droit  de  leur  parler,  de 
temps  en  temps,  avec  gravité.  Que  l'on  dispute  sur  la 
convenance  d'un  scitcrzo  à  l'orgue,  ou  d'un  menuet, 
que  l'on  remarque  si  l'on  veut  que  Glulma.nt  a  rythmé 
beaucoup  de  marches,  ou  qu'il  donne  un  peu  dans 
la  bergerie;  mais  les  plus  exigeants  devront  avouer 
que  ces  concessions  au  vulgaire  étaient  alors  presque 


i.  r.isar  Framk,  l'JUO.  p.  110.  p.    MU  et  p.  180. 
3.  Le:ti-es,  éd.  de  1S7U;  I.  p.  32i. 
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nécessaires.  Cette  captallo  benevolentiae  lui  assura 
des  aLiditeurs  :  ils  crurent  cheminer  dans  les  cortèges 
de  pèlerins  qu'il  évoquait,  ils  furent  les  pâtres  alertes 
de  toutes  ses  musettes,  mais  ils  s'accoutumèrent  si 
bien  à  le  suivre  qu'ils  finirent  par  tolérer,  quand  il 
la  leur  administrait,  quelque  pièce  d'un  contrepoint 
bien  tissé,  quelque  fugue  même,  de  ces  fugues  aima- 
bles ou  fortes  où  revivent  la  sérénité  ou  l'éclat  de 
Haendel,  plutôt  que  l'âpre  enthousiasme  de  Bach. 
Même  dans  ses  discours  musicaux  les  plus  familiers, 
d'ailleurs,  il  n'oubliait  pas  que  l'orgue  est  iféglise. 
A  la  vérité,  dans  ses  dernières  années,  il  parlait  volon- 
tiers d'une  musique  d'orgue  qui  remplacerait,  dans  les 
fêtes  d'Klal,  les  musiques  militaires  :  il  aurait  aimé 
à  proclamer  les  joies  de  la  nation,  et  à  célébrer  le 
culte  de  la  patrie.  Mais  ce  n'était  pas  qu'il  fût  las  de 
servir  l'art  religieux  :  il  était  trop  admirateur  du  chanl 
grégorien  pour  renoncer  à  le  commenter,  et  de  nom- 
breuses compositions,  en  dehors  même  de  sa  collec- 
tion, LOrganiste  lilurgiste,  témoignent  de  sa  prédi- 
lection pour  le  plain-chant.  Il  eut  même  du  plaisir 
à  écrire  dans  les  modes  anciens,  et  il  avait  soin  de 
faire  improviser  ses  élèves  selon  les  tons  de  l'église- 
Le  choral  aussi  lui  était  cher  :  dans  une  grande 
douleur,  Was  Golt  thut,  das  ist  wohlgetlmi  fut  aussi 
pour  lui  le  cantique  de  la  résignation'. 

A  ses  gloses  diligentes  sur  les  te.xtes  sacrés,  corres- 
pondent ses  méditations  sur  la  vie  et  les  actes  des 
héros  de  la  musique.  Au  commencement  de  quelques 
compositions,  il  déclare  qu'elles  sont  le  fruit  de  cette 
contemplation  des  belles  œuvres,  où  l'on  prend  le 
désir  de  les  imiter.  Mais  il  n'a  point  averti  que  sa 
canzonelta  procédait,  par  diminution,  comme  parle 
diminutif,  de  la  canzona  de  Bach.  Craignait-il  que 
l'emprunt,  avec  cette  gentillesse,  parût  sacrilège'.'  H 
connaissaittropbienle  maître  sévère  pourrisquer des 
libertés  avec  lui.  Il  le  connaissait,  et  il  savait  le  faire 
connaître.  Ses, concerts  historiques  ne  sont-ils  pas  un 
vaste  commentaire  daB.vcH-.'  Avant  Bach,  après  Bach; 
les  prophètes,  les  disciples;  au  milieu,  et  au-dessus, 
le  maître  qu'ils  annoncèrent  ou  qu'ils  suivirent.  Cela 
était  pour  Guilmant  toute  la  doctrine.  Il  se  délectait 
à  interpréter  les  oracles  des  anciens,  comme  à  révé- 
ler les  vertus  des  précurseurs  :  les  dons  de  sagesse 
et  d'abondance  d'un  .Sweelin'CK,  la  divination  d'un 
Fbescobaloi.  Ilfutdes  premiers  à  imposer  à  un  audi- 


1.  Ce  que  Dieu  fait  est  bien  fait,  Jans  les  Cliurah  et  Xoels  (op.  03, 
1909). 


toire  cette  certitude  que  Blxtehude  était  l'aurore  de 
Bach.  Sa  pieuse  patience  discerna  jusqu'aux  menus 
présages  d'un  Raison  ou  d'un  Marchand;  de  même, 
s'il  découvrait,  chez  certains  modernes,  des  preuves 
de  filiation,  des  apparences  même,  cela  lui  suffisait 
pour  qu'il  prit  en  gré  les  œuvres  où  il  les  apercevait, 
et  il  s'empressait  de  les  jouer  et  de  les  louer. 


Je  devrais  énumérer  maintenant  beaucoup  de  com- 
positions remarquables  des  maîtres  allemands,  si  je 
prétendais  traiter  cet  article  de  ['Encijrlopédic comme 
une  véritable  histoire  de  l'orgue.  Mais  il  suffit  d'avoir 
indiqué  les  tendances  diverses,  et  de  renvoyer  aux 
ouvrages  de  bibliographie^.  Si  je  ne  dis  rien  des  cho- 
rals de  Schehzer,  ou  des  chorals  de  Biiahus,  et  de  sa 
fugue,  et  des  compositions  fort  estimables  de  Brosig 
et  de  tant  d'autres,  il  est  nécessaire  de  répéter,  ici, 
qu'en  .Max  Ueger,  l'Allemagne  a  perdu  un  maître  de 
l'orgue,  maître  puissant,  d'une  fécondité  parfois  un 
peu  hâtive,  mais  dont  le  contrepoint  était  spontané, 
et  le  sens  harmonique  particulier.  Sa  Pa>:sacaille  est 
célèbre^,  et  l'ombre  de  Bach  hante  ses  chorals. 

Hors  d'Allemagne,  parmi  ceux  qui  ne  sont  plus, 
nous  ne  chercherons  pas  à  épuiser  la  nomenclature 
des  bons  organistes.  En  Italie,  Berlioz  n'aurait  plus 
de  critique  pourles  élèves  d'un  Capocci  ou  d'un  Bossi. 
Les  pays  du  Nord  gardent  vivant  le  souvenir  de  .Niels 
Gade,  de  MATTHisoN-HANSEf»,  ou  d'Emile  Sjogre.n  dont 
les  Lcgender  sont  d'un  coloris  vif  et  délicat*. 


Pour  la  France  même,  que  dire  de  Saint-Saë.ns, 
qui  ne  soit  connu?  Et  le  plan  généial  de  ces  études 
nous  interdit  d'aborder  l'œuvre  des  maîtres  vivants. 
Il  nous  est  permis  du  moins  d'observer  que  jamais 
l'art  déjouer  de  l'orgue  n'a  été  porté  aussi  haut  en 
France  que  de  nos  jours  :  c'est  à  l'enseignement 
établi  au  Conservatoire  par  M.  Cli.-M.  Widor  que 
nous  le  devons. 


2.  Beaucoup  de  renseignements  sont  réunis  dans  le  Fûlirer  durcit 
die  Oniel-Lileratar  de  iiuTHE-FoncuHAMMEn,  réédité  et  complété  par 
M.  Otto  BonKtnT(1900). 

3.  Celte  composition  sur  une  basse  obstinée  a  été  precéilée,  de  notre 
temps, par  deux  bettes  pièces,  PassacatjUa  et  Chacune  de  M.  (J.  Bab- 

DLAN.  ,    , 

4.  Op.  W.   Un  vigoureux  prélude,  avec   fugue,  est  bien   antérieur 

'.op-  *)■ 

André  PIliRO. 


L'ORGUE -HARMONIUM 


Par  Alphonse  MUSTEL 


FACTEUR    n  ORItUES,    0RGANISTi;-C0MPOSITEUR 


DEFINITION 

L'orgue-kannoniiim  l'St  un  iiistrumeni  à  clavier  el 
à  sons  soutenus  alimentés  parle  vent,  possédant  une 
ou  plusieurs  séries  de  gammes  diversement  timbrées 
et  diapasonnées  (jeux)  que  l'organiste  peut  utiliser  à 
son  choix,  soit  ensemble,  soit  séparément,  au  moyen 
de  mécanismes  dénommés  registres,  disposant,  en 
outre,  dun  ing-nieux  système  ,de  soufllerie  qui  lui 
permet,  d'une  manière  extrêmement  sensible,  d'en 
varier  l'inlensité  sonore  d'où  la  nuance,  l'accent, 
l'expression,  non  seulement  snr  l'instrument  tout 
entier  considéré  dans  son  ensemble,  mais  aussi  par 
section  (demi-clavier  à  droite  et  demi-clavier  à 
gauche). 

L'orgue-harmonium  a  pour  organe  essentiel  l'an- 
clie  libre,  que  la  l'orme  de  vibration  dite  isochrone  per- 
melde  soumettre  à  des  amplitudes  très  extrêmes,  d'où 
résulte  un  son  d'autant  plus  nuancé  que  l'anclie  aura 
été  bien  traitée. 

De  la  faculté  qu'il  a  de  modifier  à  volonté  l'inten- 
sité des  sons,  lui  est  venu  aussi  le  nom  orgue  expres- 
sif sous  lequel  il  est  très  souvent  désigné. 


II 


CARACTERE   MUSICAL 


Grâce  à  la  diversité  curieuse  de  ses  timbres,  à  l'o- 
riginalité de  ses  dispositions  et  de  sa  composition, 
grâce  encore  à  sa  souplesse  et  à  sa  sensibilité  aux 
nuances,  l'orgue-harmonium  est,  peut-être,  plus  qu'un 
orgue,  un  véritable  groupementde  sonorités  emprun- 
tées à  l'orchestre,  une  réduction  d'orchestre,  pour- 
rait-on dire. 

Bien  que,  par  ses  longues  tenues,  par  la  qualité 
calme  et  tranquille  de  certains  de  ses  jeux,  il  tienne 
avec  hoimeur  le  rôle  d'un  instrument  destiné  au  culte 
religieux  (on  l'a  rencontré,  dans  de  vastes  églises, 
maintes  fois,  développant  une  sonorité  qui  faisait 
croire  à  la  présence  d'un  orgue  à  tuyaux),  l'orgue- 
harmonium  possède,  inllniment  plus  que  l'orgue  des- 
tiné à  l'église,  les  ressources  inépuisables  de  la  pa- 
lette symplionique.  Bien  entendu,  ceci  ne  s'applique 
qu'aux  instruments  de  facture  supérieure. 

L'orgue-harmonium  qui,  dés  son  origine,  put  satis- 
faire aux  harmonies  tenues  et  prolongées  et  laisser 
exécuter  de  la  musique  d'orgue,  devait  être  considéré 
comme  un  orgue.  Sa  parenté  réelle,  indéniable  avecle 


majestueux  interprète  des  harmonies  saci'ées,  él  ait  évi- 
dente; on  ne  voulut  voir  que  cela  pendant  longtemps. 
Soit  insuffisance  de  ressources  pécuniaires,  soit  exi- 
guïté de  local,  il  fut  préféré  pour  remplacer,  dans  de 
nombreux  cas,  l'orgue  à  tuyaux.  Conclusion  logique: 
il  fut  compris  comme  un  diminutif  de  l'orgue. 

Mais  la  perfection  qui,  par  degrés,  affine  chaque 
chose,  devait  modifier  l'instrument  du  début,  et  de 
bien  sincères  ouvriers,  fortement  épris  de  leur  art,  lui 
ouvrirent  des  destinées  nouvelles  toules  dillérenles. 
Du  chœur  de  la  chapelle,  on  le  vit,  soudain,  gravir 
les  échelons  de  la  scène,  des  estrades  où  l'on  joue  de 
la  musique  profane,  classique  ou  moderne,  et  s'y 
faire  applaudir  au  titre  d'instrument  soliste. 

Quelledestiiiée  nouvelle! 

De  plus  en  plus,  il  tend  à  être  employé  de  cette 
sorte  qui  en  justifie  mieux  le  caractère.  L'instrument 
moderne,  sans  rien  abandonner  de  ses  dispositions 
à  la  musique  d'oigue  proprement  dite,  est  allé  réso- 
lument dans  cette  voie. 

Se  bornera  en  tirer  parti  comme  d'un  instrument 
au  caractère  strictement  religieux  eût  été  renoncer  à 
tant  d'importants  avantages  qui  lui  coastitueiont  une 
évidente  originalité  el,  par  certains  côtés,  une  indé- 
niable supériorité.  Les  Américains  ont  cependant 
adopté  cette  manière  restreinte  de  voir  et,  pour  cher- 
cher à  imiter  l'orgue  à  tuyaux,  n'ont  rien  trouvé 
de  mieux  que  de  priver  l'anche  libre  de  sa  l'acuité  de 
nuancer  les  sons.  Il  en  est  résulté  ['orgue  américain, 
qui  n'est  pas  un  grand  orgue,  carie  tuyau  est  inimi- 
table, pas  plus  qu'il  n'est  un  orgue-harmoniuiii,  dont 
il  a  rejeté  les  qualités  et  ressources  essentielles. 

Les  facteurs  français  (il  n'y  a  vraiment  qu'en 
France  qu'on  s'en  soit  préoccupé  à  ce  point  de  vue) 
ont  persévéré  dans  leur  manière  d'envisager  cet  ins- 
trument. Ce  sera  à  leur  honneur. 

C'était,  sans  aucun  doute,  infiniment  plus  difficile, 
mais,  là  encore,  le  tempérament  ingénieux  de  notre 
race  devait  trouver  prétexte  à  réaliser  quelque  chose 
d'artistique  et,  de  perfectionnements  en  perfection- 
nements, l'orgue-hai'monium  devint  un  parlait  ins- 
trument d'artiste. 

Les  tâtonnements  ont  été  longs,  on  le  verra  dans 
l'étude  historique  qui  va  suivre.  Le  comnieice  s'en 
mêlant,  on  a,  dès  les  débuts,  voulu  aller  vite,  et  l'in- 
suffisance de  perfection  industrielle  a  laissé  se  répan- 
dre trop  hâtivement  des  quantités  d'objets  informes 
indignes  assez  souvent  de  figurer  cliez  des  musiciens. 
Pendant  de  trop  nombreuses  années,  l'orgue-harmo- 
nium a  souffert  de  ce  déplorable  état  de  choses.  Mais 
peu  à  peu  un  type  perfeclioimé  s'est  l'ait  jour,  et  qui 
s'est  finalement  imposé.  Dés  ce  moment,  les  véritables 
artistes  lui  sont  tout  naturellement  venus.  Soit  au 


137fi 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  COVSERVATOIfi^ 


titre  de  virtuoses,  soit  à  celui  de  compositeurs,  ils  ont 
rendu  manifestement  publique  l'estima  dont  l'orf-'Uf- 
harmonium  jouit  depuis  déjà  plus  d'un  demi-siècle. 

En  possession  de  ressources  très  diversement  va- 
riées, de  privilèges  musicaux  des  plus  altiranls, 
l'orgue-harmonium  a  vu  s'élargir  immensément  son 
domaine,  assez  restreint,  il  est  vrai,  à  l'origine.  Il 
est  capable  d'assurer  plus  d'un  rôle.  Il  répond  à  pins 
d'un  désir.  Riche  de  son  propre  fonds  et  devant  être 
considéré  comme  un  instrument  soliste  très  complet 
en  lui-même,  il  n'est  pas  moins  favorablement  doué 
pour  la  musique  d'ensemble. 

■La  combinaison  avec  le  piano  est  des  plus  heureu- 
ses, la  diversité  de  leur  tempérament  les  faisant  va- 
loir tous  deux  par  le  conlrasl.e.  Dans  cette  association, 
tantôt  l'orgue-liarmonium  proiluit  l'impression  d'un 
beau  quatuor  à  cordes,  très  plein  et  très  large,  sou- 
tenant de  ses  accords  liés  les  formes  rythmiques  du 
piano,  tantôt  il  doime  l'illusion  d'un  chant  instrumen- 
tal, de  violon,  de  hautbois  ou  de  flûte.  Non  moins 
bien,  il  se  marie  à  la  harpe,  dont  il  laisse  transpa- 
raître toutes  les  notes  égrenées  à  travers  ses  tenues 
limpides.  Enfin,  il  s'allie  admirablement  au  violon, 
au  violoncelle.  Par  son  analogie  des  timbres,  il  se  fond 
au  quatuor  des  cordes  auquel  d  appointe,  indépendam- 
ment des  etfets  de  détail,  une  piofoadeur  de  sonorité, 
une  plénitude  incomparables. 

Dans  celui  d'accompagnateur  des  instruments  so- 
listes, quels  qu'ils  soient,  et,  mieux  encore,  des  voix, 
étant  donné  un  genre  de  musique  approprié  à  son 
caractère,  il  est  du  meilleur  et  du  plus  utile  effet. 
Avec  sa  faculté  expressive  si  développée,  il  s'associe 
inlimenienl  par  ses  nuances  délicates  à  celles  du  so- 
liste, dont  il  ménage,  mieux  que  le  piano,  toutes  les 
lluesses  d'exécution;  tandis  que  d'un  autre  côté,  par 
les  combinaisons  diversiliées  de  ses  timbres,  il  donne 
un  intérêt  particulier  à  la  partie  accompagnatrice 
elle-même. 

Ravi  d'avoir  sous  la  main  une  réduction  d'orchestre 
aussi  souple,  le  compositeur  y  essayera  des  accords, 
des  elTets;  il  y  entendra  l'écho  symphonique  d'un 
chœur  lointain. 

Les  orchestres  réduits  qui  le  peuvent  ne  s'en  pas- 
sent plus.  En  dehors  de  la  masse  de  sonorité  qu'il 
leur  apporte,  on  le  voit,  dans  ce  cas,  remplacer  une 
tlùte  qui  manque,  un  2=  cor,  un  hautbois  absent,  etc. 
La  similitude  de  ses  sons,  très  étudiés,  avec  ceux  de 
l'orchestre  qu'il  semble  représenter,  fait  que  l'audi- 
teur ne  perçoit  pas  le  plus  souvent  que  l'instrument 
absent  est  remplacé  par  l'orgue-harmonium. 

L'orgue-harraonium  du  type  le  plus  achevé,  à 
double  expression,  lient  des  plus  honorablement  son 
lôle  d'orgue  à  l'orchestre  même  parmi  des  orches- 
tres groupant  80  à  100  musiciens.  N'est-ce  pas  grâce 
à  lui  qu'on  a  pu,  en  maints  endroits,  exécuter  avec  le 
meilleur  elTel  les  grandes  œuvres  pour  or-gue  et  or- 
chestie? 

L'orgue-harmonium  est  par  excellence  l'instrument 
désigné  pour  V improvisation  :  ses  multiples  combi- 
naisons et  sa  grande  faculté  expressive  lui  pei'mettent 
de  l'épondre  à  toutes  les  intentions  musicales.  Ce  qui 
fait  que  le  lin  connaisseur  île  ci;t  instrument  s'y 
laisse  aller  à  l'invention  la  plus  rapide. 

L'instrument  d'art  a  séduit  l'artiste.  Toute  une  lit- 
térature a  été  publiée  à  son  usa^'e  :  o-uvres  synipbo- 


l,  Piirriii  lo3  princiiiaiix  maîtres  qu'il  s'est  attaclics,  autant  virLiiosrs 
que    compositeurs,   on   peut  citer   :    Saist-Sai.ns,    Widoh,    Uuii,MA.\r, 

LaVH-.NAC,     LeMMEKs,      LkI'KUIIRE-WiJY,      SaMU|;1.      UùtïiSEAlI,      liuELMAS.N, 

MougubT,  ViEUNE,  Ju^r.pn  Bun.^et,  etc. 


niques,  sonates,  morceaux  tie  genre,  suites  avec  qua- 
luor  à  cordes,  etc.,  nombre  de  pièces  de  concert  qui 
mettent  ses  ressources  en  valeur  et  l'ont  consacré 
instrument  d'art  et  d'artiste. 

On  l'a  vu  risquer  les  dillicultés  du  Récital,  autant 
en  France  qu'à  l'étranger,  et  s'y  couvrir  de  succès, 
et  c'est  ainsi  qu'il  a  délinitivement  séduit  les  com- 
positeurs et  les  virtuoses'. 


HISTOIRE   DE   L'ORGUE-HARMONIUM 

L'orgue-harmonium  (alias,  orgue  expressif)  est  né 
lies  qualités  de  l'anche  libre  qui  en  ont  constitué, 
iiidiscutablement,  les  caractéristiques  essentielles. 

Sans  cesse  assimilé  à  l'orgue  à  tuyaux,  dont  il 
parut  d'abord  n'être  qu'une  réduction,  l'orgue-har- 
monium, insufllsamment  défini,  a  donné  prétexte  à 
bien  des  malentendus  eu  ce  qui  est  de  sa  classifica- 
tion précise,  et  cela  n'a  pas  peu  contribué  à  fausser  le 
jugement  de  bon  nombre  de  musicographes,  même 
érudits,  jusqu'ici  appelés  à  en  retracer  l'histoire. 

Pour  plus  d'un  d'entre  eux,  l'orgue-harmonium 
semble  vraiment  devoir  dériver  de  l'orgue  à  tuyaux. 
Il  est  vrai  que  la  tentative  d'un  certain  (Iiiknié  (de 
Bordeaux)  à  qui  l'on  attribua  à  tort  l'invention  de 
l'instrument  dont  nous  nous  occupons,  tentative  sur 
laquelle  se  sont  égarés  trop  d'historiens  incompé- 
tents, n'a  pas  peu  contribué  à  favoriser  cet  état  de 
choses.  Du  fait  que  cet  inventeur  mit  en  pratique  une 
combinaison  faite  de  tuyaux  et  d'anches  libres,  dans 
le  but  bien  déterminé  d'assurer  aux  tuyaux  d'orgue 
l'accès  à  la  nuance,  en  un  mot  de  rendre  l'orgue 
sensible  kl'exprcssion;  du  fait  qu'il  obtint  dans  cette 
voie  des  résultats  tels  qu'il  n'hésita  pas  à  dénommer 
l'instrument  qui  fut  l'objet  de  son  invention  du  mot 
composé  orijiie  expressif  ;  du  fait  encore  que,  plus 
lard,  les  facteurs  d'orgues-harmoniums  revendique- 
lonl  eu  faveur  de  cet  instrument  le  même  qualifica- 
ti'',  une  sorte  de  parenté  ne  manqua  pas  de  s'établir 
entre  les  deux  instruments. 

Avant  Gre.nié,  on  n'avait  connu  que  l'orgue  à 
tuyaux;  avecGaENiÉ,  on  vil  le  tuyau  associé  à  l'anciie 
libre,  mais  en  faveur  seulement  du  tuyau  ;  après 
CiREMÉ,  et  sans  lui, [on  aura  connaissance  d'un  instru- 
ment nouveau  qui  ne  fera  plus  usage  que  de  l'anche 
libre;  ce  sera  l'orgue-harmonium. 

Ce  n'est  pas,  cependant,  parce  ([u'il  est  à  base 
unique  d'anches  libres  que  l'orgue-liarmonium  mé- 
rita d'être  classé  dislinctemL'nl.  Sa  caractéristique 
originale  et  essentielle,  il  la  tient,  avant  tout,  de  ce 
qu'il  aura  mis  à  profil  la  qualité  principale  de  cet 
organe  sonore  qui  lui  vaut,  d'une  niaiiiei'e  si  surpre- 
nante, la  faculté  de  varier  l'intensité  des  sons  et,  au 
surplus,  d'avoir  fait  usage  de  l'anche  libre  sans  le 
secours  d'aucun  résonateur  de  capacité  directe  avec 
les  sons  à  produire. 

Procédons  toutefois  par  ordre  en  citant  rapide- 
ment, outre  la  tentative  de  Cricnié,  les  i|iielqiies 
autres  essais  venus  à  noti'e  connaissance,  et  tiui  tous 
poursuivaient  le  même  but  :  réaliser  un  instrument 
à  sons  soutenus  qui  filt  expressif. 

Combien  d'iiigiinieux  chercheurs  sacrilièrent  à  la 
réalisation  de  ce  passionnant  problème,  que  le  prin- 
cipe physique  même  du  tuyau  se  refuse  à  admettre"! 

1.  Un  sait  quii  la  vibration  «li's  tuyaux  d'orj^ue  n'est  obtenue  qu'à 
l'ai<l''  tl'uriL'  i)rL'Ssion  il'air  conslanti'  et  invariable.  Le  moindre  écart 
Jaus  la  pression  il'air  altère  itnnicdiateinent  leur  intonation. 
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même  voie. 


On  vit  un  Français,  Jean  More.vlt,  résidant  à  Hot- 
terdam.dans  la  première  moitié  du  ïviii«  siècle,  ob- 
tenir la  nuance  crescendo  et  decrescendo  par  l'intona- 
tion^successive  de  plusieurs  tuyaux. 

En    Allemagne,    Schroeter    (qui  passe  pour  être 
l'inventeur  du  piano  !)  avait  aussi  travaillé  dans  la 
Les  l'rères  Buron,  qui  vivaient  à  Angers 
veis  1769,  construisirent  un  or- 
gue muni  d'un  mécanisme  spé- 
cial pour  enfter  ou  diminuer  les 
sons.  Jean-Andié.STEi.N,  fac- 
teur de  pianos  et  orgues, 
coiislruit  en  1772  un  piano 
organisé,  ins- 
trument mix- 
te    joignant 
l'orgue    au 
piano,  dont  le 
jeu    de    flûte 
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imparfait,  obligeait  l'instrumentiste  à  surveiller  la 
précision  de  l'intonation  au  moyen  d'une  genouillère 
qu'il  avait  à  ouvrir  plus  ou  moins. 

La  Révolution  était  à  la  veille  d'éclater  quand  Sé- 
bastien Erard,  le  célèbre  facteur  de  pianos  français, 
ht  un  essai  qui  eut  un  réel  retentissement.  En  1803, 
un  brevet  d'invention  est  demandé  par  les  frères 
Girard  pour  des  moyens  de  construire  des  orgues 
dont  on  peut  augmenter  ou  diminuer  les  sons  à  vo- 
lonté sans  en  changer  la  nature  et  le  timbre.  Il  faut 
en  passer  ! 

L'inventeur  qui  paraît  avoir  le  mieux  réussi  dans 
cette  voie  est  certainement  le  nommé  Grenié,  dont 
nous  avons  plus  haut  parlé;  en  1810,  il  ht  breveter 
un  dispositif  d'orgue  dans  lequel,  le  premier,  il  as- 
socia, en  vue  du  même  résultat  recherché,  l'anche 
libre  au  tuyau'. 

Voici  d'ailleurs  ce  qu'était,  l'orgue-expressif  de 
Grenié  (fig.  205). 

On  a  aussi  prétendu  que  Grenié  fut  l'inventeur  de 
l'anche  libre.  Les  termes  mêmes  de  son  propre  bre- 
vet l'ont  justice  <le  cette  légende. 

L'anche  libre  était  un   organe 
apprécié  des   anciens.  Sans   qu'il 
première   apparition, 
le  Tclteng  (fig.  206),  sorte  de  petit  or- 
gue portatif  à  sons  doux,  composé  de 
?jj  tuyaux  de  bambou  évidés  de  nombre 
■j  variable    (de    17    à  24),  auquel   sont 
I  ]  adaptées  des  anches  libres  que  le  souf- 
;fle  humain  anime  directement. 

Elle    existait   encore   employée   en 

dM  l^^urope  dans  maints  instruments  dif^ 

't|  férents.  Sous  le  régne  de  Catherine  H 

jà    Saint-Pétersbourg,   un    Allemand 

ï^^i^,^'i  nommé  Kratzenstein  se  servait  d'an- 

^'''^'  |;«  ches  libres.    Hachnitz,    autre   facteur 

;  d'orgues   allemand,   en 

;1  usage,  ainsi  que  l'abbé 

;n96. 

Somme  toute,  rien  de  ce  qu'avait  fait 

Grenié  ni   ses  devanciers  ne  pouvait 

fi.  laisser  prévoir  la  création  de  l'orgue- 

'i  harmonium  qui  devait,  d'ailleurs,  ne 

^_ii  '  se  produire  que  bien  des  années  plus 

jtard  et  sur  d'autres  principes. 


sonore  connu  et 
soit  possible  d'en 
on    la  voit   dans 


faisait  aussi 

Vogler   vers 


Orgue  expressif  de  Grbnik.  (Fac-similé  du  dessin  original  de  Grenié 


■est  susceptible  d'expression  au  moyen  d'une  plus  ou 
moins  grande  pression  des  doigts.  Ce  procédé,  assez 

i.  Les  raisons  invoquées  par  Tinventeur  dans  l'exposé  de  son  bre- 
Tet  méritent  d'être  citées.  En   voici  quelques  extraits  : 

«  Qu'on  me  permette  de  chercher  à  détruire  ici  les  illusions  dont 
mes  prédécesseurs  et  moi  avons  été  dupes.  Il  est  impossible  que  le 
meilleur  musicien  siftle  un  air  parfaitement  juste,  j'en  ai  lait  l'eipé- 
■rience.  Cependant,  remarquez  avec  quelle  facilité  les  lèvres  s'avan- 
cent et  se  retirent  pour  produire  des  sons  plus  ou  moins  graves,  ou 
plus  ou  moins  forts.  Dans  ce  dernier  cas,  la  compression  des  pou- 
mons, en  forçant  l'air  à  sortir  plus  précipitamment,  ferait  octavier  le 
-ton  comme  dans  les  tuyaux  de  Ilùte,  si  ce  mécanisme,  d'instinct,  ne 
parait  à  cet  inconvénient.  Mais  l'oreille  a  beau  chercher  à  exercer 
son  empire,  elle  ne  peut  empêcher  que  la  cadence  ne  devienne 
complètement  fausse  du  moment  qu'on  veut  lui  donner  de  l'expres- 
sion. 

^  La  fliite  traversière  est  essentiellement  fausse  dans  la  coupure  de 
son  diapason,  elle  monte  en  s'écbaulfaAt.  Si  à  ces  deux  incooTénients 

Copyright  by  Librairie  Delagrave,  49i4. 


Il  y  a,  au  sujet  du  classement  his- 
torique de  l'orgue-harmonium,  un  cri- 
térium infaillible,  peut-être  insuffi- 
samment remarqué  des  historiens  et 
des  acousticiens.  C'est  que,  dans  l'orgue-harmonium, 
l'anche  libre  sera  seule,  posée  simplement  sur  une 

le  musicien  ajoute  la  prétention  de  la  rendre  expressive,  elle  n'est 
plus  supportable.  Il  parait  donc  constant  que  le  plus  petit  dérange- 
ment dans  la  coupure  de  la  colonne  d'air  qui  produit  le  son  est  la 
cause  première  de  la  variation  des  intonations.  11  n'en  est  pas  de 
même  des  jeux  d'anelies.  Ils  sont  tous  susceptibles  d'expression,  mais 
leur  son  est  si  rauquc,  si  désagréable  dans  un  appartement,  que  j'ai 
eu  de  la  peine,  je  l'avoue,  à  me  décider  à  en  former  un  instrument. 

Je  fis  exécuter,  tant  bien  que  mal,  une  anche  libre  et  j'en  fus  assez 
content  pour  croire  en  former  le  diapason,  mais  le  hasard  vint  à  mon 
secours  en  me  montrant,  chez  un  ami,  un  orgue  relégué  depuis 
trente  ans  dans  un  coin  de  sa  maison  et  qui  contenait  deux  octaves 
d'un  jeu  d'anches  libres. 

C'est  avec  ce  secours  et  en  faisant  refaire  à  neuf  tous  les  tous  né» 
cessaires,  que  j'ai  formé  un  instrument  qui,  en  partant  d'un  son 
égal  en  douceur  à  celui  de  l'harmonica,  s'élève  ^  toute  la  force  d'une 
musique  militaire 
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petite  épaisseur  de  bois  percée  d'un  conduit  propor- 
tionné par  lequel  passera  le  courant  d'air  indispen- 
sable à  sa  vibration.  Aucun  autre  accessoire,  tuyau, 
résonateur,  etc.,  ne  lui  est  adjoint. 

Dans  ces  conditions  seulement,  Tanche  libre  est 
utilisable  avec  succès.  Associée  à  un  tuyau  qui  cor- 

-   'A 


d'abord.  Cela  eut  paru  d'autant  plus  indiqué  que, 
dès  le  XVI':  siècle,  et  probablement  auparavant,  on 
rencontre  un  instrument  qui  aurait  pu  être  un  pré- 
curseur de  l'orgue-harmonium  :  la  régale  (jeu 
royal).  _ 

La  régaie  (fig.  207)  était  une  sorte  de  petit  orgue 
portalif  qui,  sans  tuyaux,  utilisait  l'anche  battante. 
Elle  avait  un  clavier  de  3  ou  4  octaves.  Elle  ne  pou- 
vait rendre  que  des  sons  durs,  âpres,  rudes  et 
criards,  insupportables  entendus  de  près.  Ce  qui 
laisse  supposer  qu'elle  avait  été  conçue  en  vue  d'ob- 
tenir un  instrument  à  sons  Torts  et  perçants  au 
caractère  continu,  pour  suppléer  l'orgue  à  tuyaux  à 
l'église.  La  régale  ne  pouvait  en  aucune  façon  être 
un  instrument  de  salon.  .Nous  ne  la  citons  d'ailleurs 
que  pour  mémoire,  et  seulement  pour  indiquer  que 
la  voie  aurait  pu   être   ouverte  à  l'orgue-harraonium 


Fig.  206.  —  Tcheng. 

respond  rigoureusement  à  sa  tonalité,  ''lie  ne  servi- 
rait qu'à  créer  un  timbre  spécial. 

Résumons-nous,  dés  maintenant,  en  plaçant  la 
classilicalion  de  notre  instrument  sous  celte  concep- 
tion :  Tuul  ce  qui  est  anche  libre  associée  au  tuyau 
apparlienl  à  l'orgue  à  tuyaux  sans  ajouter  à  celui-ci 
!•:  caractère  expressif  qu'on  pouvait  en  espérer;  tout  ce 
qui  est  anche  libre  isolée  da  tout  résonateur  en  rapport 
direct  avec  sa  tonalité  appartient  à  V or çj ne- harmonium. 


L'anche  libre  attendit  jusqu'au  xix«  siècle  l'appli- 
cation à  laquelle  il  eflt  été  si  naturel  de  songer  tout 


FiG.  207.  —  Résale. 

dès  l'apparition  de  la  régale,  en  ce  que  cet  instru- 
ment faisait  emploi  d'un  système  d'anches  non  asso- 
ciées à  des  luyaux. 

On  mettait  la  régale  sur  une  table  et  un  aide  en 
maniait  les  soufflets  '. 


Un  Italien,  Filippo  Testa,  construisit,  beaucoup 
plus  lard,  vers  1700,  une  sorte  de  régale  à  anches 
libres  qu'il  destina  au  Vatican.  Encore  un  essai  qui 
n'eut  aucune  suite.  Il  faut  parvenir  jusqu'au  début 
du  XIX»  siècle  pour  trouver  des  tentatives  réelles  de- 
vant aboutir  peu  à  peu  à  l'orgue-harmonium. 

En  1814,  le  facteur  Eschenb.\ch,  de  Koenigshofen, 
construit,  sur  le  principe  de  l'orgue-harraonium,  un 
instrument  d'une  étendue  de  six  octaves. 

Un  peu  plus  tard,  Schlimbacii,  d'OhrdrulT,  apporte 
quelques  perfectionnements  à  la  tentative  d'KscuEN- 
BACH.  On  s'occupe  en  même  temps  de  perfectionner 
le  système  promoteur  des  nuances,  autrement  dit  la 
soufflerie,  de  telle  manière  qu'on  puisse  transmettre 
aux  anches  les  difl'érences  de  pression  créées  par 
l'instrumentiste.  Voigt,  de  Schweinfiirt,  notamment, 
construit  une  soufflerie  à  pédales  formée  de  deux 
pompes  et  d'un  réservoir  commun  (18-20)  et,  l'année 
d'après  (1821),  Haecrel  (de  Vienne)  réalise  un  char- 
mant petit  instrument  répondant  à  celle  idée,  auquel 
il  donne  le  nom  de  :  Physharmonica  (fig.  208). 

On  se   trouve,   dès  le  physharmonica,  devant  un 

ensemble  assez  bien  étudié  et  dont  la  vulgarisation 

assez  importante  va  fixer  le  type  des  instruments  de 

la  première  période.  Le  nom  a  d'ailleurs  persisté-. 

L'idée   d'IlAECKEL  avait  été  limitée  il  faire  un  ins- 


1.  On  tiouvc  au-isi  une  trace  de  son  emploi  au  lliéfili'c.  Munteverm 
en  fit  usage  Jans  son  opéra  Or/'eo  e  Kiiridice,  en  1007. 

2.  Noiammeul  dans  les  pa;s  Scandinaves. 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


L'ORGUE-HARMONIVM    I3î« 


Irumeiil  subordonné  au  piano.  11  avail,  pour  cela, 
enfermé  le  pliysharmonica  dans  des  dimensions 
telles  qu'il  pouvait  pénétrer  sous  le  clavier  de  cet 
instrument  pour  être  joué,  tour  à  tour,  par  la  même 
personne. 


A  parhr  du  pliysharmonica,  qui  ne  fut  pourtant 
qu'un  vapue  embryon  de  l'orgue-harmonium,  l'in- 
vention passe  en  l'rance,  et  c'est  là  que  tous  les  pro- 
grès, tous  les  perfectionnements  se  produiront,  à 
•peu  près  sans  exception. 

L'orgue-barmonium  sera  français.  Il  aura,  comme 
le  piano,  ses  Eraud,  ses  Plicvel,  en  France,  et  notre 


FiG.  208. 


Pliysharmonica. 


célèbre  constructeur  d'orgues  à  tuyaux,  Aristide 
C.Av.\iLLÉ-CoLL,  n'aura  pas  été  lui-même  étranger  à  sa 
réalisation. 

Dès  1834,  sort  de  ses  mains  un  instrument  à  anches 
libres  qui  se  rapprociie  plus  encore  que  tout  autre 
de  l'orgue-harmonium  et  auquel  il  donne  le  nom  de 
PoikUovgue^  (flg.  209,.  11  y  a,  dans  l'invention  de  Ca- 
vAiLLÉ-CoLL,  non  seulement  la  nuance  d'ensemble, 
mais  l'expression  instantanée,  l'accent,  et  cela,  au 
moyen  d'une  disposition  particulière  de  la  soufflerie 
d'ailleurs  non  conservée,  l'avenir  ayant  donné  mieux. 
Dans  le  poikilorgue,  un  pied  a  pour  mission  d'ac- 
tionner une  pompe,  et  l'autre  pied,  par  l'intermé- 
diaire d'une  deuxième  pédale,  vienl  agir  sur  un  ré- 
servoir auquel  il  coniniunique  les  intentions  de 
l'instruraentisle.  Si  ce  n'est  pas  là  un  résultat  défi- 
nitif, cette  combinaison  était  en  tout  cas  ingénieuse 
et  assez  favorable  à  l'effet  qu'il  fallait  obtenir. 

Le  poikilorgue  possédait  cinq  octaves  et,  si  l'on 
regarde  ses  anches,  on  constate  qu'elles  sont  déjà 
1res  semblables  à  celles  qu'on  emploie  de  nos  jours. 

Le  timbre  était  à  peu  près  celui  des  registres  bas- 
son-hautbois de  l'orgue-harmonium  moderne,  tim- 
bre unique  et  sans  grandes  ressources,  ce  qui  n'em- 
pêche pas  Leféblre-\Vély  de  prendre  le  poikilorgue 
en  faveur  et  de  l'introduire  dans  bien  des  salons  et 
au  concert. 

Cependant,  ailleurs,  on  travaillait  aussi.  Une  belle 
intelligence  va  surgir,  J.-N.  Fournealx,  facteur  d'or- 
gues, qui  fut  le  vérilable  créateur  de  l'orgue-harmo- 


K 


1.  Du  grec  poîkilos,  qui  signiGe  :  varié,  , 


nium  à  plusieurs  rangs  d'anches  (plusieurs  jeu.\)  et 
qui,  par  là,  ouvrit  des  horizons  inespérés.  Folibneaui 
emploiera,  résolument,  pour  distinguer  l'instrument 
qu'il  va  construire,  le  nom  d'orgue  expressif  en  pur 
et  bon  français. 

Dès  1838,  Fourneaux  produit  un  instrument  cons- 
titué de  (/«w  jciia;.  Il  ne  songe, cependant,  pas  encore 
à  grouper  ces  deu.x  jeu.x  sous  un  môme  claviec 
N'entrevoyant  que  la  musique  d'orgue,  il  emploie 
deux  claviers  et  affecte  im  jeu  entier  à  chacun  d'eiu:. 


FiG.  209.  —  PomUorgue. 

soit  un  jeu  de  8'  au  clavier  supérieur  et  un  jeu  de  Iff 
au  clavier  inférieur.  En  même  temps,  il  complète 
l'ensemble  de  la  disposition  suivante.  En  jouant  sur 
le  clavier  supérieur,  on  n'avait  que  l'effet  du  jeu  de 
8  pieds;  sur  le  clavier  inférieur,  l'accouplement  des 
deux  claviers  était  obligatoire  et  l'on  faisait  réson- 
ner, en  même  temps,  les  deux  jeux  à  distance  d'oc- 
tave. 

Fourneaux '2  fut  encore  l'inventeur  du  sommier  é 
cartouches,  disposition  particulière  de  la  case  réser- 
vée aux  anches,  dont  la  cavité  était  verticale  etcylin- 
drique  en  forme  de  cartouche. 

Ale.iLandre-Fraii^ais  Debain 

(1809-18T!) 

Nous  aboutissons,  enfin,  à  l'orgue-harmoniuia 
proprement  dit  qui  sera  la  création  personnelle  d'un 
remarquable  inventeur,  Alexandre-François  Debain. 

On  peut  dire  de  Debain  qu'il  a  tout  rêvé,  toutpres- 
senti.  Vers  1840,  il  construit  un  petit  instrumenta 
un  jeu  avec  accouplement  d'octaves-  Dans  un  autre,  il 
réalise  une  disposition  qui  lui  fournira  la  séparation. 
entre  les  basses  et  les  dessus.  On  le  voit  aussi  ima- 
giner un  dispositif  mécanique  permettant  d'accro- 
cher une  touche  du  clavier  et  de  la  maintenir  abais- 
sée quand  le  doigt  l'abandonne,  l'idée  mère  da 
prolongement,  parachevée  plus  tard  par  Mustel,  qui 
lui  donna  un  sens  pratique  définitif. 

Mais  mentionnons  dès  maintenant  le  grand  inté- 
rêt de  ce  que  fut  l'invention  capitale  de  Debain  :  1& 


2.  On  doit  ég.'ilenienl  à  J.-N.  Fourneaux  un  ouvrage  très  étudié  q«î 
a  pour  titre  L'Accord  des  instruments  à  sons  fixes. 
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réunion,  soits  une  même  soupape,  des  débouchés  de 
plusieurs  jeux.  Dès  lors,  on  put  disposer,  non  plus 
seulement  un  rang  de  lames  par  clavier,  mais  deux, 
trois,  quatre,  autant  qu'on  le  voulut.  L'instrument  à 
plusieurs  jeux  était  créé. 

"  L'orgue-liarmonium  date  vraiment  de  Debaln. 
^ous  sommes  en  1842.  Ceux  qui  sont  venus  après  lui 
ont  ajouté  ou  perfectionné  son  œuvre.  Us  l'auront 
mise  au  point  et  lui  auront  donné  des  qualités 
intrinsèques  d'instrument  d'art  que  ce  fécond  inven- 
teur dans  le  domaine  purement  mécanique  n'était 
pas  à  même  de  pressentir'. 

En  même  temps  que  Debain,  travaillait  au  perfec- 
tionnement de  l'orgue-harmonium  un  autre  facteur, 
du  nom  de  Martin,  appelé  aussi  Martin  de  Pro- 
vins. On  lui  est  redevable  d'un  bien  précieux  petit 
■mécanisme  :  la.  percussion. 

Les  anches,  à  cette  époque,  parlaient  avec  une 
-réelle  lenteur,  comme  avec  hésitation.  Au  pianis- 
simo, souvent,  elles  demeuraient  muettes.  Pour  tout 
dire,  elles  manquaient  de  sensibilité. 

Alîn  de  parer  à  ces  inconvénients,  Martin  imagina 
un  petit  marteau  garni  de  feutre  qui,  lancé  par  la 
touche,  vient  frapper  la  lame  comme  le  marteau 
du  piano  frappe  la  corde.  Le  vent  n'a  plus  alors  qu'à 
maintenir  la  lame  en  vibration.  Le  système,  coûteux 
•en  soi,  fut  appliqué  en  un  seul  des  jeux  de  l'instru- 
înent,  le  jeu  principal,  mais  le  sentiment  de  promp- 
titude se  communique  à  tout  l'ensemble,  quand  plu- 
sieurs jeux  parlent  à  la  fois,  comme  si  tous  les  regis- 
tres en  comportaient  l'application. 

Victor  Miistcl. 

(i8i:;-i890) 

A  la  date  où  nous  ont  amenés  les  études  qui  pré- 
cèdent, tandis  que  s'accomplit  la  vulgarisation  de 
l'orgue-harmonium  par  la  prodigieuse  activité  des 
constructeurs  de  l'époque,  les  destinées  artistiques 
de  l'instrument  passent  aux  mains  de  Victor  Mus- 
TEL,  fondateur  d'une  dynastie  distinguée  qui  com- 
prendra trois  générations  successives  s'occupani 
toutes,  de  père  en  fils,  de  perfectionner  l'orgue- 
harmonium. 

Victor  MusTEL,  inventeur  génial,  fut  l'artiste  qui 
mit  définitivement  au  point  cet  orgue  qui  a  déjà 
coûté  tant  d'efl'orts. 

Il  n'y  a  pas  de  controverse  possible.  On  lui  doit, 
incontestablement,  le  premier  instrument  d'artiste 
qui  aura  été  conçu. 

Le  premier  orgue-harmonium  de  Mustel  date  de 
1853,  c'est-à-dire  de  l'époque  où,  ayant  conçu  la 
double-expression,  il  jugea  bon  de  s'établir  facteur 
■d'orgues.  Peu  après,  l'Exposition  universelle  de  Paris, 
en  185'j,  allait  lui  fournir  prétexte  à  présenter  au 
public  un  instrument  si  parfaitement  complet  que, 
depuis,  on  n'a  pour  ainsi  dire  rien  fait  qui  en  ail 
modifié  le  type.  Enumérons,  aussi  brièvement  qu'il 


1.  Debain  donna  toute  la  mesure  de  son  ingéniosité  dans  un  instru- 
ment gardé  au  Conservatoire  des  Arts  et  Métiers  à  Paris  et  qui  est 
■bien  la  plus  compliquée  macliine  qu'on  puisse  imaginer.  Il  s'agit  d'un 
orgue  à  anches  libres  du  principe  de  l'harmonium  armé  de  rinq  du- 
\iers  dont  un  de  timbres  et  de  cinquante  jeux  d'anches.  Il  cimporLc 
quatre  pédales  de  soufflerie,  une  quantité  proportionnelle  de  boutons 
-de  registres,  des  taloaiiiëres,  des  genouillères,  etc.  C'est  peutMltre  la 
une  belle  pièce  de  mécanique)  mais  pourquoi  cinquante  jeux'?  Ou  a 
déjà  tant  île  peine  à  en  réunir  huit  ou  dix  de  variés.  Etait-ce  pour 
produire  de  la  puissance  ?  Faux  calcul.  Ce  (|ui  fait  la  puissance  d'un 
orgue-harmonium,  c'est  bien  seulement  l'action  des  pieds  de  l'orga- 
niste sur  la  soufllerie.  Alors  I... 


sera  possible,  les  inventions  et  perfectionnements  dus 
aux  MuSTEL. 

La  double-expression.  —  Dans  tout  ce  qui  précède, 
on  a  pu  remarquer  que  l'indépendance  des  dessus 
et  des  basses  ou,  plus  exactement,  des  deux  demi- 
sections  du  clavier,  n'avait  jamais  été  assurée.  La 
coupure  avait  bien  séparé  le  clavier,  mais  seulement 
dans  l'ordre  des  registres.  Imaginée  pour  permettre 
à  la  main  droite  de  pouvoir  utiliser  des  sonorités 
ditïérentes  à  celles  de  la  main  gauche  et  vice  versa, 
elle  n'étendait  pas  cette  indépendance  aux  nuances, 
et  le  clavier,  dans  toute  sa  longueur,  conservait  sa 
soumission  intégrale  auvent  provenant  des  pédales. 
Il  était  manifestement  impossible,  par  conséquent,  de 
chanter  d'un  côté  du  clavier  etd'accompagner  en  toute 
indépendance  de  l'autre. 

Un  avait  bien  tenté  de  réduire  l'intensité  de  l'un, 
au  moyen  des  registres  des  basses,  en  étranglant  le 
passage  d'air  qui  devait  alimenter  ce  registre.  Sous 
la  forme  d'un  mécanisme  spécial,  cet  étranglement 
donna  prétexte  à  un  registre  supplémentaire  d'une 
réelle  insuffisance,  qu'on  appela  sourdine. 

Les  choses  en  étaient  là  quand  l'inveniion  de  la 
double  ~ expression  vint  assurer  l'indépendance  tant 
recherchée.  La  double-e.vpre^sion  a  coupé  court  à 
toutes  les  difficultés  et,  du  même  coup,  les  demi- 
mesures,  les  moyens  incomplets  disparurent,  n'ayant 
plus  d'objet. 

La  double-expression  fut  la  création  capitale  de 
Victor  Mustel.  Elle  révolutionna  la  facture  univer- 
selle de  l'orgue-harmonium,  tant  et  si  bien,  que, 
désormais,  nul  instrument  conçu  pour  le  musicien  ne 
put  se  passer  de  la  comporter. 

Etudiée  plus  loin  en  ce  qui  est  de  ses  facultés 
musicales,  et  au  chapitre  structure  de  l'orgue-har- 
monium, en  son  dispositif  mécanique,  nous  ne  nous 
étendrons  pas  davantage  ici  sur  la  double-expression 
qui  constitue,  sans  aucune  contestation  possible, 
l'étape  la  plus  marquante  de  l'évolution  de  l'orgue- 
harmonium. 

La  harpe  éolienne.  —  Une  indiscutable  inspiration 
d'artiste  devait  caractériser  la  harpe  éolienne,  petit 
jeu  oscillant,  très  fin,  extrêmement  expressif,  d'un 
timbre  mystérieux,  léger,  dont  V.  Mustel  fut  le  créa- 
teur. Avoirimaginé  cette  couleur  nouvelle  élait  certes 
une  jolie  trouvaille;  mais  l'avoir  disposée  dans  l'ins- 
trument comme  Mustel  le  fit,  c'esl-à-dire  parmi  les 
registres  des  basses,  fut  peut-être  le  trait  qui  marque 
le  mieux  le  caractère  de  son  génie  novateur. 

Avec  l'apparition  de  la  harpe  éolienne  [larmi  les 
registres  des  basses,  vont  cesser  désormais  les  accords 
lourds,  pâteux,  sans  clarté,  qu'on  réalisait  dans  le 
clavier  gauche,  réservé  plus  que  l'autre  à  l'accompa- 
gnement. Ce  petit  timbre  diapasonné  en  2  pieds  vient 
éclairer,  égayer  toutes  les  combinaisons  dans  les- 
quelles il  interviendra. 

Qu'on  l'adjoigne  au  clairon  d'abord,  ou  bien  au 
clairon  et  au  basson  réunis,  combinaison  des  plus 
réussies,  qu'on  y  ajoute  eiicoie  le  cor  anglais,  tous 
les  sons  se  placent,  s'entendent  bien,  et  cela  simple- 
ment parce  que  les  sons  élevés  de  la  harpe  éolienne 
ont  rapproché  l'ensemble  des  sons  de  ceux  que  notre 
oreille  perçoit  le  mieux.  Par  la  piésence  de  la  harpe 
éolienne,  à  gauche,  toute  cette  partie  de  l'instrument, 
tout  à  l'heure  grise,  terne,  lourde,  se  tiouve  sauvée 
d'une  pauvreté  trop  certaine,  et  cela  suffirait  à  justi- 
fier la  tentative  audacieuse   et    révolutionnaire  de 
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celui  qui  disposa  ainsi,  contrairement  à  tous  les 
usages,  ce  registre  de  diapason  élevé  dans  la  région 
la  plus  grave  de  l'orgue. 

Mais,  d'autre  part,  la  harpe  éolienne  est  venue 
ajouter  une  octave  aisuf  sur  toute  l'étendue  des  bas- 
ses et,  si  l'on  mesure  la  distance  qui  sépare  Vut  grave 
fourni  par  le  bourdon  de  16  du  mi  de  la  harpe 
éolienne  qui  avoisine  la  coupure,  on  trouve  en  fait 
5  octaves  et  demie  qui  se  feront  suite  si  l'on  veut  et 
si  l'on  sait  maiioruvrer  les  registres  en  conséquence. 

Cinq  octaves  et  demie, n'est-ce  pas  là  tout  un  giand 
clavier? 

Et,  d'autre  part,  ne  voit-on  pas  que  cela  nous  don- 
nera le  moyen  de  superposer,  détacher  ou  joindre 
4  sons  à  distance  d'oclave  sur  la  même  note  16,  8, 
4,  2,  pieds...  Que  de  riches  combinaisons  vont  sortir 
de  là  !  Que  de  charmants  effets  vont  être  mis  en  valeur 
dont  l'indépendance  sera  soulignée  par  l'heureuse 
double-expression! 

Le  baryton.  —  Parallèlement  à  cette  heureuse 
innovation,  V.  Mistel  ne  manqua  pas  d'enrichir  les 
dessus  d'un  apport  correspondant.  Voilà  qui  lui  fit 
placer  parmi  eux  un  nouveau  registre  qu'il  diapa- 
sonna  en  32',  et  auquel  il  donna  le  nom  de  baryton. 
Cette  disposition,  comme  la  précédente,  | donne  au 
seul  demi-clavier  des  dessus  également  cinq  octaves 
et  demie  d'étendue  qui  peuvent  être  continuées  en 
une  gamme  complète,  à  volonté,  grâce  à  la  transpo- 
sition des  registres.  De  plus,  comme  à  gauche,  quatre 
sons  à  dislance  d'octave  pourront  se  retrouver  sur 
la  même  note  du  clavier  :  4',  8',  16',  32',  et  la  combi- 
naison résultaut  d'un  tel  mélange  sera  parmi  les 
plus  belles. 

Une  telle  disposition  eut  pour  conséquences  immé- 
diates de  modifier  tout  à  fait  l'état  d'esprit  sous 
lequel  on  avait  envisagé  jusque-là  l'instrument.  On 
en  fît  désormais,  non  plus  seulement  un  instrument  à 
un  clavier,  mais  bien  à  deux  claviers,  l'un  sous  la 
main  droite,  l'autre  sous  la  main  gauche,  ayant  cha- 
cun leurs  combinaisons  et  un  diapasonnement  varia- 
ble d'octave  à  volonté";  et,  de  plus,  leur  indépendance 
totale  de  nuances  grâce  à  la  double  expression. 

Cela  fit  rumeur  à  l'époque;  mais  depuis  on  ne 
construit  plus  nulle  part,  en  France  ni  à  l'étranger, 
aucun  instrument  d'artiste  digne  de  ce  nom  qui  ne 
soit  disposé  seniblablement. 

En  cet  ordre  d'idées,  comme  en  tant  d'autres,  c'est 
donc  bien  encore  à  la  France  qu'on  sera  redevable 
d'un  instrument  qui  s'est  étendu  au  monde  entier  et 
s'est  partout  trouvé  reproduit  d'après  la  personnelle 
conception  de  deus  hommes   de   génie,  Demain   et 

MUSTEL. 

L'œuvre  deMusTEL  ne  se  borna  pas  toutefois  à  ces 
grandes  premières  créations. 

Forte-Expressif.  —  Egalement  dans  l'instrument 
de  l'Exposition  de  iS.ïo,  on  trouve  la  présence  des 
registres  forte-expressifs  qui  sont  l'invention  de  Mus- 
TEL.  Auparavant,  au  moyen  d'un  registre  dont  le 
bouton  portait  le  nom  forte,  on  pouvait  à  volonté 
soulever  une  sorte  de  jalousie  qui,  en  se  découvrant, 
dégageait  les  sons  soumis  à  son  influence,  leur  lais- 
Ant  prendre  ainsi  une  plus  grande  intensité. 

L'invention  de  V.  Mlstel  consista  à  rendre  cet  ef- 
fet nuancé,  progressif,  susceptible  de  passer  par  tous 
les  degrés  de  renforcement  ou  de  diminution,  et  cela, 
sans  l'intervention  continuelle  de  l'instrumentiste, 
le  mécanisme  agissant  automatiquement,  à  son  insu. 


sous  la  pression  de  l'air  engendré  par  la  pédale,  sui- 
vant, par  conséquent,  et  renforçant,  parallèmenl,  les 
intentions  de  l'artiste. 

Jeux  à  anche  double.  —  Encore  dans  l'instrument 
de  l'Exposition  de  t85">,  on  trouve  un  perfectionne- 
ment des  jeux  de  voix  céleste  et  harpe  éolienne,  que- 
MusTEL  établit  non  plus  à  l'aide  d'emprunts,  soit  eni 
combinaisons  avec  d'autres  demi-jeux,  mais  bien  en' 
disposant  deux  rangs  de  lames,  deux  demi-jeux,  spé- 
cialement attribués  à  la  constitution  de  chacun  de- 
ces  registres. 

Le  métaphone.  — A  sa  date,  en  1878,  nous  voyons 
apparaître  le  métaphone,  dont  on  doit  la  création  au 
hls  aîné  de  V.  Mustel,  Charles  Mustel. 

Le  métaphone,  pour  le  plus  grand  nombre  de  jeux 
de  l'instrument,  augmente,  non  par  l'intensité,  mais- 
par  la  variété,  chacun  des  registres  auxquels  il  s'appli- 
que, pouvant,  grâce  à  son  intervention,  former  deux, 
timbres  différents.  Par  son  emploi,  dont  l'une  des 
caractéristiques  essentielles  est  de  supprimer  la  per- 
ception des  harmoniques  aiguës,  la  sonorité  devient 
plus  ample,  plus  ronde,  et,  souvent  même,  plus  puis- 
sante. Une  grande  variété  de  sons  et  de  combinaisons- 
a  élé  de  ce  fait  ajoutée  à  l'instrument,  faisant  de  cer- 
tains jeux  l'équivalent  d'autant  de  jeux  distincts  ajou- 
tés à  la  regislralion. 

Anche  euphonique.  —  Brevetée  par  Charles  Mus- 
Tj'L,  nous  aurons  encore  l'anche  euphonique,  un  per- 
fectionnement apporté  à  l'anche  libre  par  lequel  la 
lame  acquiert  une  sonorité  plus  ronde  et  plus  pure, 
et  dont  on  appliquera  le  procédé  à  la  plus  grande 
partie  des  registres  de  l'instrument. 

Le  prolongement.  —  Le  deuxième  fils  de  V.  Mustel, 
Auguste  Mustel,  s'appliqueàréaliserlejolimécanisme 
du  prolongement  déjà  amorcé  par  Dehain.  Mécani- 
cien habile,  Auguste  Mustel  a  imaginé  cet  indispen- 
sable perfectionnement  en  collaboration  étroite  de 
pensée  avec  l'organiste  qui  fut  l'un  des  plus  ardents 
vulgarisateurs  de  l'orgue  Mustkl,  Alexandre  Guilmant. 

L'initiative  d'Auguste  Mustel  fut  surtout  celle  d'un 
acousticien  doublé  d'un  mécanicien  habile  et  ingé- 
nieux. Elle  se  produisit  en  maintes  parties  de  l'orgue- 
harmonium  qu'il  sut  mettre  au  point  en  ingénieur 
consommé.  On  lui  doit,  entre  autres,  un  instrument 
nouveau,  le  seul  qui  depuis  cinquante  ans  ait  pénétré 
dans  l'orchestre,  enrichi  ainsi,  désormais,  d'un  élé- 
ment précieux.  Nous  pouvons  désigner  le  célesla  dont 
il  n'est  pas  superflu  de  parler  ici.  V.  Mustel  en  avait 
conçu  le  principe,  mais  la  réalisation  en  revient 
entièrement  à  son  second  lîls,  Auguste  Mustel  (1842- 
19191. 

Le  célesta  appartient,  d'ailleurs,  à  l'histoire  de 
l'orgue-harmonium  en  ce  que,  adjoint  à  celui-ci,  il  a 
constitué  un  instrument  mixte,  Voi'ijue-célesta,  du  plus 
heureux  effet.  Divers  autres  essais  d'instruments 
composés  d'éléments  aussi  différents  avaient  été  déjà, 
tentés,  notamment  l'harmunicorde  de  Dédain,  qui  fut 
ce  qu'il  y  eut  de  mieux  dans  ce  genre.  En  dehors  de 
la  qualité  pure  et  originale  du  timbre  du  célesta,  sa» 
combinaison  avec  l'orgue  a  présenté  ce  grand  avan- 
tage d'un  instrument  toujours  parfailement  d'accord. 
Soit  qu'on  associe  les  cordes  aux  anches,  conmie 
dans  Vharmonicorde,  soit  qu'on  accouple  les  tuyaux 
de  l'orgue  à  l'orgue-harmonium,  aucune  combinaison 
n'a  pu   se  prévaloir  de  cette  qualité  indispensable. 
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'a  fixité  de  l'accord  si  complètement  réalisée  par 
Vorgue-célesta. 

1913  marque  le  plus  récent  perfeclionnement  ap- 
porté à  l'orgue -harmonium.  On  le  doit  à  Alphonse 
MusTEL,  petil-fils  de  V.  Mustel. 

Portant  tout  entier  sur  la  soufflerie,  il  a  pour  but 
de  donner  au  réservoir  le  moyen  de  fournir  le  maxi- 
mum de  son  action,  sa  plus  grande  puissance  sans  le 
moindre  effort,  et  d'assurer  à  celte  puissance  une 
régularité  absolue,  ainsi  que  le  ferait  une  grande  souf- 
fferie  d'orgue. 

En  outre,  par  celte  invention,  l'instrument  possède 
ane  soufflerie  telle  qu'une  personne  délicate  peut  en 
obtenir  tous  les  degrés  d'intensité,  y  compris  les  plus 
forts,  et  cela  en  supprimant  radicalement  toutes  les 
difOcuUés.  Désormais,  il  n'est  plus  possible  de  pro- 
duire d'à-coups  donnant  naissance  à  des  sons  heurtés, 
semblables  à  ceux  qu'obtenaient  jusqu'ici  les  instru- 
mentistes non  initiés  à  la  manœuvre  des  pédales, 
même  dans  le  cas  où  ils  renonçaient  à  faire  usage 
du  vent  direct,  comme  cela  a  lieu  quand  on  repousse 
le  registre  e.vpression. 

Avec  la  nouvelle  soufflerie  à  pompe  diversible  et 
compresseur  d'Alphonse  Mustel',  le  vent  est  ample, 
sans  chocs  possibles,  elles  sons  qui  en  résultent  sonl 
cens  non  plus  d'un  harmonium  quelconque  qu'on 
pourrait  croire  à  court  de  souffle,  mais  bien  d'un 
orgue  dont  le  vent  homogène  et  large  est  l'une  des 
telles  qualités. 


IV 

STRUCTURE  DE   L'ORGUE-HARMONIUM 

L'orgue-harmonium   se  compose  de  trois  parties 
principales  : 
La  soufflerie, 

La  laye  ou  chambres  aux  anches, 
Le  clavier  et  les  mécanismes  qui  en  dépendent. 

De  la  soufflerie.  —  Nous  nous  servirons  de  la 
figure  210  pour  faire  comprendre  la  marche  du  vent 
depuis  sa  création  jusqu'à  son  arrivée  aux  anches 
qu'on  voit  disposées  verticalement  au-dessus  du  cla- 
■»ier  et  au-dessus  des  chiffres  12. 

En  1,  ce  sont,  d'abord,  les  pédales  qui,  par  l'in- 
lermédiaire  des  balanciers  2  pivotes  en  3  viennent 
actionner  les  pompes  6.  Chacune  d'elles  est  pei'cée 
de  trous  4  par  lesquels  elle  communique  avec  l'at- 
mosphère. Dès  qu'on  vient  à  agir  sur  une  pédale, 
la  pompe  qui  y  est  attachée  voit  se  refermer  les  sou- 
papes 5  qui  ferment  ces  orifices,  obligeant  ainsi  l'air 
à  se  diriger  par  une  autre  voie  vers  l'espace  qu'on 
Toit  en  9  et  que  l'on  désigne  du  nom  de  chambre  à 
air.  C'est  l'endroit  où  viennent  se  confondre  les  pres- 
sions. Pour  que  ces  pressions  ne  puissent  refouler 
en  arrière,  on  a  disposé  au-dessus  des  porte-vent  8 
ane  contre-soupape. 

Voici  donc  le  vent  amené  dans  la  chambre  à  air. 

On  voit  en  H  deux  soupapes,  l'une  pour  le  clavier 
gauche,  l'autre  pour  le  clavier  droit  ^.  Ce  sont,  sché- 
analiquement  représentées,  les  soupapes  des  layes. 


i.  Siunierie  brevetée  sous  le  nom  de  pompe  dhisible. 

ï.  La  séparation eatre  mialfa  de  l'octave  cenlrale  du  clavier  dépar- 
tage bien  l'étendue  totale  du  clavier  en  doux  parties  égales. Nous  con- 
tÎDOOQS  de  dire  claoier',gaiicke,  clavier  droit  et  non  basses  ou  dessus, 
expression  impropre,  les  basses,  suivant  l'emploi  qu'on  fait  des  regis- 
tres pouvant  très  bien  se  trouver  sous  la  main  droite  et  réciproque- 
ment, les  dessus  sous  la  main  gauche. 


Elles  dépendent  des  registres.  S'il  y  a  quatre  demi- 
jeux  à  gauche,  par  exemple,  il  y  a  nécessairement  qua- 
tre layes  qu'on  peut  s'imaginer  l'une  derrière  l'autre 
et,  conséquemment,  quatre  soupapes  semblables. 

Aussitôt  que  l'organiste  vienl  à  ouvrir  l'une  de 
soupapes  des  layes,  le  vent  qui  est  dans  la  chambre 
à  air  s'introduit  dans  la  laye  correspondante  (en  12) 
et  se  trouve  ainsi  en  contact  avec  les  anches  du  demi- 
jeu  ouvert,  prêt  à  les  faire  parler  dès  la  première 
touche  abaissée. 

L'expression  pédale.  ^'La  manière  dont  le  vent 
s'est  comporté  jusqu'ici  est  ce  qu'on  appelle  le  vent 
direct,  grâce  auquel  ou  peut  déterminer  l'expression 
par  les  pédales.  De  la  sorte,  le  vent  passe  tel  qu'il  est 
engendré.  Nous  voulons  dire'qu'il  déplace  à  peine  les 
anches  lorsque  les  pédales  sont  foulées  légèrement, 
il'oii  le  son  pp,  où  qu'il  les  soumet  à  leur  plus  grande 
amplitude  vibratoire,  d'où  la  nuance  //,  quand  l'or- 
ganiste agit  vigoureusement  sur  les  soufflets.  Entre 
ces  deux  extrêmes  se  trouvent  toutes  les  nuances,  y 
compris  même  le  vibrato,  qui  s'obtient  par  un  abais- 
sement saccadé  de  la  pédale. 

Le  réservoir  et  son  rôle.  —  On  voit  celui-ci  en  10. 
Quand  il  s'agit  de  le  faire  intervenir,  rien  n'est  plus 
simple.  L'organiste,  dans  ce  cas,  repousse  le  regis- 
tre E  =  Expression  qui,  par  l'intermédiaire  du 
pilote  14,  ouvre  la  soupape  13. 

Dès  lors,  le  veut  foulé  par  les  pompes  pénètre  à  la 
fois  dans  les  layes  ouvertes  et  dans  le  réservoir. 
Celui-ci  s'emplit  aussitôt,  se  gonfle,  et,  de  ce  fait,  sa 
table  mobile  inférieure  s'abaisse,  comprimant  au- 
dessous  d'elle  deux  ressorts  animés  d'une  puissance 
de  refoulement  déterminée  qui  fixent  la  pression 
maximum  du  réservoir. 

Quand  on  fait  usage  du  réservoir,  la  puissance  de 
l'instrument  dépend  de  ces  ressorts  et  non  plus  des 
pédales.  Ceux  qui  utilisent  le  réservoir  soufflent  en 
général  plus  abondamment  qu'il  ne  faut,  d'où  il 
résulte  qu'il  est  toujours  tendu  au  maximum.  Ce 
serait  la  nuance  //"  constante,  s'ils  n'avalent  à  leur 
disposition  certains  moyens  à  l'aide  desquels  ils  pour- 
ront, malgré  tout,  maintenir  le  sou  dans  des  nuances 
plus  douces.  Les  registres  de  Forte,  de  Sourdine  ou 
de  Pianissimo  font  partie  de  ces  moyens,  toutefois 
mécaniques  et  sans  souplesse,  à  effets  limités. 

La  double-expression,  seulement,  parmi  j  tous  les 
correctifs  imaginés,  a  donné  des  résultats  complets. 
Agissant  à  l'instar  de  deux  robinets  d'air  qu'on 
ouvre  ou  ferme,  subitement  ou  graduellement,  à 
volonté,  les  genouillères  qui  en  dirigent  la  fonction 
contrôlent  souverainement  et  très  exactement  tous 
les  passages  d'air  provenant  tout  aussi  bien  du  réser- 
voir que,  directement,  sans  passer  par  cet  accessoire. 
Les  résultats  sont  excellents.  Ils  seraient  parfaits 
sans  cet  inconvénient  qu'il  faut,  inévitablement,  si 
l'on  cherche  à  réaliser  l'expression  par  les  genouil- 
lères, maintenir  le  réservoir  en  tension  élevée, 
même  totale.  L'organiste 'est,  dans  ce  cas,  obligé  à 
agir  toujours  très  énergiquement  sur  les  pédales. 

Si  la  double-expression  est  un  régulateur  parfait, 
apportant  le  bénélice  de  l'expression,  quoique  faisant 
usage  d'un  accessoire,  le  réservoir,  qui  y  est»  si 
opposé,  elle  n'a  pas  été  en  réalité  conçue  dans  ce 
but.  Détacher  les  deux  mains,  leur  donner  à  chacune 
l'indépendance  absolue  en  ce  qui  concerne  la  distri- 
bution des  nuances,  tel  est  son  vrai  rôle.  Ce  qui  suit 
le  fera  mieux  comprendre  et  apprécier. 
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La  Double-Expression.  —  Le  mécanisme  de  la 
doublc-e.rpression  est  incorporé  dans  la  soiiftlerie.  II 
n'est  guère  possible  d'en  expliquer  le  système  sans 
parler  des  dispositifs  qui  l'ont  précédée,  la  sourdine. 
notamment. 

Quand  on  eut  imaginé  la  sourdine,  on  put  remar- 
quer que  ce  procédé  qui  consistait  à  étrangler  l'air 


ne  solutionnait  pas  le  pioljlème.  S'il  était  réglé  pour 
fournir  la  nuance  pp  sur  trois  notes  parlant  ensem- 
ble, par  exemple  (ce  qui  est  le  nombre  de  parties 
l'réquenimenl  employé  pour  l'accompagiiemeiil  d'un 
chant),  le  passage  d'air  devenait  insuflisant  dès  qu'on 
faisait  intervenir  un  nombre  de  notes  plus  grand. 
Employait-on  quatre  notes,  que  plus  rien  ne  parlait. 


Z'tnie'rtcur  de  fimfrumen/  a  dessus  représente  en  cnupe  n'csf  pas  rt^otireuscmenf  confunn^ 
a  ta  reafiU     (est   une   cx/ituttion    con^en /lonncffc   ex/re'ntemenf  stm/'uji^e. 
<Cu  n>fe   de  fa  .ioii///erir   ei  de  sa/oncji'cn  dani  /'/la/mon.tuin 

Le'iJC/ido 

Pcdafcs  f<.  Porte  i(-nt  conduiiant  fe  fçnt  c/ans  ùsen<,  tnd.iyurt  j 
ûafanciers  pur  &z  ffcrAe . 

j^y-^S  P    fuisse  a  t^tlnt 
Surent  s 


5  boupa/^cs  cfa:^f>iraliorL 

6  Pornpes   Ou.    soujf":!:. 


10  Bfscri^oi  r 

11  Sonpn  oes  des   /te  y  es 
I!l/ay«.'5  ei  sorn  mter 


7    PanneactjLxe   aix,  perle  fes /:"'rr'.pe:  p  Souf,r,pe  du  reser»o,r 

'         '  11,  Pt%ie  Jui  çoLitrerrte  lasoi//jupe  du  reseryotr 

FiG.  210.  —  Conpe  de  façade. 


Par  contre,  si,  au  lieu  de  trois,  on  n'en  touchait  que 
deux,  ou  même  une  seule,  la  même  quantité  d'air 
ayant  à  se  répartir  sur  une  dépense  réduite  d'autant, 
on  ressentait  aussitôt  une  augmentation  sensible 
dans  l'intensité.  Quant  à  faire  appel  à  un  registre 
de  plus,  il  n'y  avait  pas  à  y  songer.  11  fallait  donc, 
impérieusement,  trouver  un  moyen  qui  permit,  sans 
jamais  sortir  des  limites  de  la  nuance  pp  imposée, 
d'employer  au  moins|trois  notes  avec  autant  de  regis- 
tres que  pouvait  le  désirer  l'instrumentiste. 


Tous  les  facteurs  de  la  première  époque  recher- 
chaient ardemment  la  solution  de  ce  problème 
lorsque  V.  Mustel'  par  sa  géniale  double  expression, 
coupa  court  à  tous  les  moyens  mis  en  œuvre  jus- 
que-là. Voici  le  principe  mécanique  de  ce  dispositif 
ingénieux. 

Une  soupape  placée  dans  le  vent  est  un  organe 
abandonné  à  lui-même,  si  aucun  mécanisme  n'en 


I.  En  I8S3. 
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guide  la  fermeture  ou  l'ouverture  d'une  manière 
rigide.  Si  une  telle  soupape  est  disposée  de  manière 
à  se  trouver  entre  deux  pressions  de  vent,  l'une  agis- 
sant sous  sa  surface  inférieure,  l'autre  au-dessus 
de  sa  surface  supérieure,  elle  cédera  à  la  plus  forte 
de  ces  deux  pressions. 

Il  faut,  cependant,  une  soupape  parfaitement  mo- 
bile qui  réduise  ou  augmente  le  passage  d'air  en  pro- 
portion des  anches  résonnant  à  la  fois,  si  l'on  veut 
éviter  les  inconvénients  que  nous  savons  résulter  du 
système  à  ouverture  réduite,  mais  fixe,  de  la  sour- 
dine. Si  nous  supposons  une  soupape  ainsi  articulée, 
placée  à  l'entrée  d'une  laye  s'ouvrant  en  se  soulevant 
à  l'intérieur  de  celle-ci,  voici  ce  qui  va  se  passer.  Le 
vent,  rencontrant  sur  sa  route  cette  soupape  libre, 
tendra  à  l'ouvrir,  d'où  introduction  d'une  certaine 
quantité  d'air  sous  pression  dans  la  laye  correspon- 
dante. Voici,  désormais,  cette  laye  dans  le  vent 
comme  le  sont,  au-dessous  d'elle,  toutes  les  parties 
de  la  soufflerie. 
Qu'on  vienne  à  dégager  un  seul  petit  orifice  de 


Fia.  211.  —  Soupape  compensée. 


cette  laye,  la  pression,  baissant  d'intensité  au-dessus 
de  la  soupape  considérée,  fait  céder  la  soupape  d'une 
quantité  correspondante  à  la  pression  plus  forte  qui 
afflue  au-dessous  d'elle.  Si,  au   lieu  d'avoir  agi  sur 
un   seul    orifice,   on    en  avait  découvert  plusieurs, 
les  communications  avec  l'atmosphère  s'étant  faites 
aussitôt  plus  nombreuses,  toute  la  pression  contenue 
dans  la  laye  se  serait  immédiatement  dégagée.  Brus- 
quement,  la  soupape  aurait  cédé  à  la  poussée    du 
vent   s'ouvrant  aussitôt  à  son  maximum.  Mais  si, 
malgré  tout,   l'ouverture  par  laquelle  le  plein  vent 
arrive  aux  anches  était  limitée  de  telle  manière  qu'il 
ne  soit  permis  qu'un  passage  minimum  de  ce  vent, 
on  comprendra  que,  quelle  qu'en  soit  la  puissance, 
le  résultat  en  intensité  ne  sera  que  la  nuance   pour 
laquelle  l'ouverture  de  la  soupape  aura  été  calculée. 
Une  soupape  ainsi  disposée  est  inutilisahle,  les  réac- 
tions qu'elle  viendrait  à  subir,  du  fait  de  la  plus  ou 
moins  grande  compression  du  vent,  ne  pouvant  être 
que  soudaines  et  désordonnées.  Sans  compter  que 
l'instantanéité  des  effets  resterait  illusoire.  Il  a  fallu 
en  corriger  les  défauts,  et  voici  comment  Mustel  s'y 
est  pris. 

Pour  neutraliser  les  réactions  plus  ou  moins  vio- 
lentes de  la  soupape  en  question,  il  a  imaginé  de  lui 
adjoindre  une  autre  soupape  de  même  forme  et  de 
mêmes  dimensions  qu'il  a  reliée  à  la  précédente  au 


moyen  d'un  balancier  (voyez  fig.  211)  pivoté  à  égale 
distance  entre  ces  deux  soupapes.  Il  en  a  fait,  en 
quelque  sorte,  une  balance  en  équilibre  constant. 
Dès  lors,  les  pressions  se  transmettront  non  plus  h. 
une  seule,  mais  bien  à  deux  soupapes  et  en  sens  con- 
traire par  le  moyen  du  levier  qui  leur  est  commun. 
C'est  ce  qu'on  appelle  une  soupape  compensée. 

Tel  est  l'organe  principal  de  la  double-expression. 
Grâce  à  la  soupape  compensée,  tous  les  heurts  se 
trouvent  amortis,  chacune  des  deux  soupapes  les 
subissant  en  sens  inverse  en  raison  du  bras  de  levier 
qui  les  relie.  La  soupape  compensée  est  un  organe 
extrêmement  souple,  qui  va  se  soumettre  à  tous  les 
écarts  voulus,  sans  cependant  nous  donner  jamais  plus 
ni  moins  que  ce  qu'il  faut  pour  obtenir  la  nuance 
désirée,  quel  qu'en  soit  le  degré  d'intensité. 

L'inventeur  de  la  soupape  compensée  voulut  ce 
système  non  plus  seulement  pour  une  laye  choisie, 
comme  l'était  la  sourdine,  mais  s'étendant  k  tout 
l'ensemble  des  layes  de  registres  du  claviergauche.il 
la  plaça  donc  au  plein  milieu  de  la  chambre  à  air 
au  moyen  d'une  nouvelle  cloison  horizontale  sur 
laquelle  il  l'établit  primitivement.  Par  là,  il  allait 
pouvoir  soumetire  tous  les  registres  de  la  région 
des  basses,  aussi  bien  un  seul  que  tous  réunis  à  la. 
fois,  à  une  demi-teinte  qui  laisserait  libre  l'ex- 
pression pédale  de  gouverner  l'intensité  des  re- 
gistres des  dessus.  C'est  à  quoi  il  aboutit  tout 
d'abord. 

Puis,  la  réflexion  aidant,  il  pensa  qu'il  ne  serait 
pas  moins  utile  d'avoir  un  dispositif  semblable  qui 
agirait  sur  le  demi-clavier  droit,  voulant  par  là  se 
réserver  de  dégager  les  registres  de  gauche  quand 
il  le  faudrait.  Dès  lors,  il  dota  également  la  droite 
de  l'instrument  du  même  dispositif.  La  fig.  212 
;  nous  montre  la  disposition  employée.  On  y  voit  la 
j  chambre  à  air  9  dans  laquelle  est  intervenue  une 
cloison  horizontale    15   au-dessous    de    laquelle 
4   fusionneront  les  pressions  venant  de  chacune  des 
pompes  et  une  cloison  perpendiculaire  à  celle-ci 
exactement  située  au  milieu  de  sa  longueur,  mais 
au-dessus  d'elle,  qui  départage  la  chambre  à  air 
nouvelle  en  deux  parties,  l'une  pour  les  demi-jeux 
de  gauche,  l'autre  pour  les  demi-jeux  à  droite. 

Au-dessus  de  ces  deux  compartiments  nouveaux, 
on  retiouve  le  panneau  qui  porte  les  soupapes  d'in- 
troduction d'air  dans  les  layes  (en  H). 

Le  mécanisme  est  donc  indépendanl  des  layes.. Ce 
sont  celles-ci  qui  toutes  vont  être  soumises  à  son 
contrôle,  et  par  demi-clavier. 

Cependant,  le  résultat  envisagé  sous  cette  concep- 
tion unique  n'était  pas  complet.  Quoiqu'il  ait  été 
très  important  d'avoir  obtenu  la  nuance  pp  désor- 
mais fixe,  mais  souple,  bien  pioportionnée  au  nom- 
bre, aussi  varié  qu'on  le  veut,  des  notes  jouées  à  la 
fois,  se  prêtant  aux  consommalions  d'air  les  plus 
différentes,  V.  Mustel  avait  rêvé  autre  chose.  Le  dis- 
positif considéré,  malgré  toute  sa  souplesse,  n'abou- 
tissait qu'à  une  nuance  ligoureusement  fixe,  qui 
était  d'ailleurs  le  maximum  de  l'elfel  réclamé.  Que 
l'on  était  encore  loin  de  l'accompagnateur  qui  peut 
modifier  l'intensité  de  son  accompagnement  au  fur 
et  à  mesure  de  ce  que  commande  le  chanteur.  D'autre 
part,  Mustel  avait  pensé  soumettre  tous  les  dessus 
à  un  dispositif  analogue,  afin  de  pouvoir  dégager  les 
registres  des  basses,  le  cas  échéant.  Bref,  il  voulut 
doter  le  clavier  droit  aussi  bien  que  le  claviei'  gauche 
de  son  système.  Pour  cette  raison,  il  le  répartit  en 
double   et    réalisa    la  disposition   que  représente  la 
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figure  213,  qui  expose  tout  le  mécanisme  de  la  double 
expression. 

On  voit  en  SI  (soupape  réglant  le  passage  de  l'air 
venant  des  pompes)  et  SC  (surface  compensatrice! 
l'appareil  initial  de  la  soupape  compensée. 

On  voit,  d'autre  part,  en  A,  une  lame  de  ressort 


qui,  reliée  en  U  à  la  soupape  SI,  tend  à  ouvrir  celle- 
ci  par  l'intermédiaire  d'une;  équerre  de  renvoi  sou- 
mise à  la  direction  de  la  genouiJlt're  G  à  l'aide  d'uu 
piston  E  qui  pénètre  à  l'intérieur  du  compartiment 
de  la  double-expression. 
S'il  s'agit  d'imposer  exclusivementjft  nuance  pp 


Fiu.  212.  —  Schéma  de  la  coupure. 


au  compartiment  considéré,  la  genouillère  tlottante, 
n'agissant  pas  sur  le  piston  E,  laisse  le  ressort  A  sans 
aucune  tension  initiale.  Mais,  vient-on  à  pousser, 
même  légèrement,  le  piston  E,  par  la  genouillère, 


aussitôt  le  ressort,  se  trouvant  en  tension,  vient  tirer 
sur  la  soupape  SI,  tendant  à  la  maintenir  ouverte. 
11  est  de  fait  qu'il  la  tient  plus  ouverte  de  toute  la 
tension  dont  on  le  charge,  car  il  intervient  sur  la 


I.E'EXPRBSSION 


FiG.  213.  —  Double  expression. 


soupape  SI  comme  interviendrait  un  [poids,  si  léger 
soit-il,  sur  l'un  des  plateaux  égaux  de  cette  réelle 
petite  balance. 

Or,  cette  légère  tension  suffit  à  déterminer  une 
augmentation  proportionnelle  de  l'intensité.  Qu'on 
vienne  à  agir  davantage  sur  le  ressort  A,  et  la  sou- 
pape SI  maintenue  d'un  degré  plus  ouverte  laisse 
passer  plus  d'air  que  précédemment.  C'est  là  un  nou- 


veau pas  franchi  qui  pourra  permettre  une  nuance 
d'un  point  supérieur,  si  le  vent  arrive  en  force.  Si, 
enfin,  on  écarte  la  genouillère  G  à  fond,  l'équerre  de 
renvoi  appuyant  de  toute  sa  rigidité  sur  le  ressort  A, 
tend  celui-ci  de  manière  à  ne  plus  lui  laisser  aucune 
souplesse,  bès  lors,  sans  qu'aucune  contre-pression 
ne  puisse  réagir  sur  elle,  la  soupape  SI  est  ouverte 
en  grand,  laissant  l'air  des  pompes  libre  d'afiluer 
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sous  sa  plus  large  ouverture  et  z'endant,  par  consé- 
quent, le  compartiment  correspondant  du  clavier 
''  accessible  à  tous  les  écarts  de  pression,  y  compris  les 
plus  fortes. 

Relâchons  peu  à  peu  le  ressort  A.  La  soupape  SI, 
peu  à  peu,  recouvre  son  indépendance;  peu  à  peu, 
conséquemraent,  elle  se  replace  entre  les  pressions 
qui  viennent  au-dessous  de  sa  surface  et  les  contre- 
pressions  qui  tendent  à  la  refermer  par-dessus;  elle 
redevient,  progressivement,  plus  sensible,  pour  finir 
par  reprendre  toute  sa  mobilité  quand  l'action  de  la 
genouillère  sur  A  a  complètement  cessé. 

A  chacune  de  ses  étapes,  quand  on  a  fait  tension 
sur  le  ressort  A,  la  soupape^SI,  subissant  une  force 
directrice  plus  grande,  capable  de  mieux  résister  aux 
contre-pressions  dont  elle  est  l'objet,  s'est  vue  d'un 
degré  immobilisée,  et  à  chaque  degré  elle  a  dû 
renoncer  à  exercer  tout  son  pouvoir  de  contrôle  qui 
lui  faisait  tout  à  l'heure  s'opposer  au  passage  des 
courants  puissants.  Mais,  en  même  temps,  à  chacune 
de  ses  élapes,  la  compensation  s'est  effectuée,  permet- 
tant à  la  nuance  réalisée  par  chacune  d'elles  de  ne 
pas  être  dépassée  en  intensité  et  de  s'étendre  avec 
égalité  à  toutes  les  notes  jouées  à  la  fois,  quel  qu'en 
soit  le  nombre. 

Ainsi  le  système  compensateur  aura  fonctionné 
constamment. 

Dans  son  emploi  rationnel,  logique  emploi  pour 
lequel  elle  a  été  conçue,  la  double  expression  est  avant 
tout  le  régulateur  souverain  des  parties  d'accom- 
pagnement, de  second  plan,  qui,  désormais,  pourront 
être  animées  de  toutes  les  intensités  désirables, 
pendant  que  le  chant  ou  partie  principale,  dont  l'ex- 
pression est  dévolue  aux  pédales,  subira  seul  toutes 
les  intentions  imprimées  à  la  soufflerie. 

MusTEL  conclut  que  son  système  constituait  bien 
deux  expressions,  indépendantes  entre  elles,  l'une 
pour  le  clavier  gauche,  l'aulre  pour  le  clavier  droit, 
et,  en  conséquence,  n'ayant  rien  trouvé  de  mieux,  il 
le  dénomma  :  double-expression. 

Quant  à  l'orgue  qui  se  trouve  muni  de  ce  dispo- 
sitif adopté  par  tous  les  plus  grands  facteurs  du 
monde,  on  l'appela  orgue  à  double-expression  pour 
le  différencier  particulièrement  des  instruments  à 
vues  plus  simples  ne  possédant  ni  ce  système,  ni 
rien  qui  pût  en  justifier  la  présence. 

L'anche  libre.  —  L'anche  libre  est  une  languette 
de   métal    destinée    à   vibrer  sous   l'intluence  d'un 


FiG.  214.  —  Anche  libre. 

courant  d'air.  Elle  est  fixée  sur  une  plaque  également 
métallique  appelée  cliâssis  de  l'anche,  évidée  d'une 
entaille  de  même  forme  et  de  mêmes  dimensions  que 
la  languette.  Au  moment  où  la  languette  est  en  vibra- 
tion, elle  se  meut  librement  au  travers  de  la  plaque 
métallique,  pénètre  dans  l'entaille,  en  rase  les  bords 
sans  les  loucher,  y  achève  son  évolution,  revient  sur 
elle-même  en  vertu  de  son  élasticité,  absolument 
comme  ferait  un  ressort  oscillant  en  plein  espace. 
L'anche  libre  peut  vibrer  avec  plus  ou  moins  de 


force.  C'est  là  sa  grande  qualité.  Sous  l'influence 
d'un  souffle  léger,  à  peine  frémissante,  à  la  condition 
qu'elle  soit  préparée  pour  être  sensible  à  ce  souffle, 
elle  fera  entendre  un  murmure  à  peine  perceptible. 
Si  la  pression  d'air  augmente,  la  flexion  plus  étendue, 
l'amplitude  plus  grande  de  la  vibration  de  la  lame 
engendre  un  son  de  plus  en  plus  intense,  jusqu'à  la 
limite  de  puissance  dont  elle  est  susceptible.  Bien 
construite,  et  proportionnée,  l'anche  libre  ne  chan- 
gera ni  de  timbre  ni  de  ton,  à  travers  ce  crescendo 
de  force.  Pour  tout  dire,  c'est  là  un  organe  éminem- 
ment sensible  à  la  nuance,  et  cette  qualité  suprême, 
l'anche  libre  la  communique  à  l'instrument  qui  la 
contient. 

On  la  voit  en  A  à  l'intérieur  d'une  laye  B  repré- 
sentée en  coupe  (fig.  215).  Au-dessus  d'elle  en  S"  un 
trou  de  dégagement  que  peut  fermer  à  volonté  un 
clapet  ou  soupape  C. 

Si  on  place  celte  laye  sur  une  arrivée  de  vent,  on 
comprend  que  le  vent  y  pénétre.  On  comprend  de 


Fis.  215.  —  Schéma  de  l'anche  libre. 

même  aisément  'que  le  vent  ne  demandera  qu'à  s'é- 
chapper par  le  dégagement  de  S"  aussitôt  que  la  sou- 
pape C  sera  soulevée,  ce  qui  formera  à  l'intérieur  de 
la  laye  un  courant  d'air  constant  allant  de  S  vers  S". 

Il  y  a,  toutefois,  au  milieu  de  ce  courant  d'air,  une 
petite  cloison  qui  chercherait  à  l'intercepter  si  elle 
n'était  pas  faite  d'un  corps  souple.  Cette  petite  cloi- 
son n'est  rien  autre  que  l'anche  dont  le  courant  d'air 
va  s'emparer  pour  la  pousser  par  son  extrémité 
flexible  vers  L'.  C'est  là  sa  première  oscillation.  Puis, 
la  lame,  faisant  ressort,  revient,  en  lutte  contre  le 
vent.  Elle  franchit,  en  retour  sur  elle-même,  sa  posi- 
tion naturelle  de  repos,  la  dépasse  jusqu'au  point  L 
qui  marque  la  limite  d'amplitude  vibratoire  qui  lui 
est  imposée.  Elle  a  ainsi  accompli  sa  deuxième  oscil- 
lation. A  nouveau,  son  ressort  la  reprend,  la  ramène 
vers  sa  position  de  repos  et  tendrait  à  l'y  maintenir 
si  le  courant  d'air,  continuant  son  action,  ne  venait 
encore  pousser  la  lame  vers  l'intérieur'de  son  châssis 
où  elle  accomplit  une  troisième  oscillation.  Uépétées 
un  nombre  de  fois  déterminé  dans  un  temps  donné, 
ces  oscillations  forment  autant  de  vibrations  qui,  se 
succédant  régulièrement, constituent  le  son  (nous  ne 
disons  pas  le  timbre)  et  la  tonalité  de  l'anche  libre. 

Si,  en  pleine  arrivée  d'air,  on  laisse  se  refermer 
la  soupape  C,  le  courant  d'air,  au  travers  de  la  laye, 
cessant  d'exister,  rend  la  languette  à  son  immobilité, 
d'où  cessation  du  son. 

Il  y  a  là,  en  quelque  sorte,  tout  le  schéma  de  l'orgue- 
harmonium. 

Table  des  layes  et  sommier  des  anches.  —  Immé- 
diatement au-dessus  de  la  soufflerie,  par  conséquent 
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recouvrant  la  double-expression,  se  trouve  l'ensem- 
ble des  laycs  contenant  chacune  un  demi-jeu. 

On  a  disposé  toutes  ces  layes  en  un  seul  bloc  d'un 
plan  horizontal,  qui  a  pour  longueur  la  dimension 
nécessaire  à  placer  61  anches  (o  octaves)  dans  la  divi- 
sion du  clavier;  pour  profondeur,  autant  de  compar- 
timents que  l'instrument  comporte  de  demi-jeux,  et 
pour  hauteur,  ce  qu'il  faut  pour  former  la  case  de  la 
note  la  plus  grave,  plus  l'espace  libre  utile  pour  per- 
mettre à  l'anche  donnant  cette  noie  fondamentale  la 
plus  grande  amplitude  vibratoire;  enfin,  au-dessous, 
l'emplacement  nécessaire  pour  placer  les  dilTérenls 
mécanismes  d'ouverture  des  soupapes  des  layes.  Le 
tout  forme  un  ensemble  d'environ  14  à  la  centimè- 
tres de  hauteur. 

Si  l'on  suppose  maintenant  un  trait  de  scie  prati- 
qué au  travers  de  toute  la  longueur  de  cet  ensemble 
de    boîtes,    parallèlement  à  ses  plans   horizontaux 


Jeux  des   ttasses 


supérieur  et  inlérieiir,  et  environ  à  t  centimètres 
de  distance  du  dessous,'  on  obtiendra  deux  parties 
distinctes  qui  peuvent  se  rejoindre  exactement,  se 
superposer  l'une  à  l'autre  apiès  avoii'  été  séparées 
momentanément  pour  des  besoins  industriels,  par 
conséquent,  reconstituer  un  tout  unique.  11  faut,  né- 
cessairement, celte  séparation,  ne  serait-ce  que  pour 
pouvoir  mettre  en  place  et  accorder  toutes  les  anches 
qui  sont  enfermées  à  l'intérieur  de  chaque  laye. 

On  a  donné  à  la  partie  basse  détachée  de  cetensem- 
ble  le  nom  de  tahU  des  lai/cs,  et  à  la  partie  supérieure 
celui  de  sommier. 

La  table  des  layes  est  munie  d'autant  d'ouver- 
tures qu'il  y  a  de  demi-jeux.  Sous  chacune  d'elles 
se  trouvent  des  soupapes  assujetties  directement  aux 
registres. 

Quand  l'instrument  est  refermé,  et  que  les  layes 
sont  en  place  sur  la  soufflerie,  si  tous  les  registres 


tJeux  c/es  t^essus 
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FiG.  216.  —  Vue  intérieure  du  sommier. 


sont  maintenus  repoussés,  le  vent,  rigoureusement 
contenu  au-dessous  de  la  table  ,  reste  sans  accès 
dans  les  layes.  Qu'on  vienne  à  appeler  un  registre, 
celui-ci,  ouvrant  la  soupape,  laisse  affluer  le  vent 
danslalaye  correspondante.  Telle  est  la  fonction  ini- 
tiale des  registres. 

Le  sommier  est  à  la  fois  la  partie  la  plus  délicate  et 
l'une  des  plus  curieuses  de  l'orgue-harmonium. 

Comportant  autant  de  compartiments  longitudi- 
naux qu'il  y  a  de  demi-jeux,  il  doit,  en  outre,  possé- 
der autant  de  canaux  qu'il  contient  d'anches.  Dans 
un  orgue  composé  de  8  jeux  d'anches,  cela  donne  un 
total  de  près  de  cinq  cents  canaux  dont  chacun  aura 
une  forme  et  des  dimensions  spéciales.  Toutes  ces 
formes,  toutes  ces  dimensions  de  canaux  seront  pra- 
tiquées à  l'intérieur  même  du  sommier,  étant  donné 
que  tous  les  canaux  débouchant  à  l'extérieur  doivent 
se  retrouver  au-dessus  du  sommier  en  un  plan  uni- 
que, que  viendra  recouvrir  l'ensemble  des  soupapes 
dépendant  du  clavier. 

Le  sommier  est  entièrement  construit  en  bois. 
C'est  une  pièce  des  plus  compliquées,  surtout  si  l'on 


envisage  que  les  anches  sont  placées,  pour  chaque 
jeu,  sous  les  plans  les  plus  variés,  à  plat,  debout  ou 
inclinées,  suivant  des  angles  très  divers. 

Au  surplus,  le  canal  réservé  à  chaque  anche  doit 
être  calculé  pour  lui  [servir  à  la  fois  de  débouché 
pour  le  son  et  de  case  sonore  modifiant  la  sonorité 
de  l'anche;  enfin,  ce  canal  est  mesuré  à  l'importance 
d'écoulement  du  courant  d'air  qui  doit  entraîner  et 
assurer  la  vibration  de  la  languette.  ^ 

Les  dimensions,  formes  et  dispositions  de  cette 
pièce  capitale  formant  un  ensemble  si  complexe  n'ont 
été  obtenues  que  par  une  longue  expérience  et  de 
multiples  tâtonnements. 

La  fig.  216  montre  un  sommier  vu  par  dessous, 
c'est-à-dire  par  le  côté  où  sont  vissées  les  anches, 
autrement  dit,  le  côté  intérieur  des  layes.  On  y 
remarque,  longitudinalement,  les  compartiments 
(OU  layes)  séparés  entre  eux  par  des  cloisons  repré- 
sentées en  blanc.  On  y  compte,  du  côté  gauche,  5 
rangs  de  canaux,  et  sur  la  droite,  8  rangs.  Les 
numéros  qu'on  aperçoit  à  chaque  extrémité  des  com- 
partiments indiquent  les  numéros  des  registres. 
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Il  s'agit,  au  surplus,  de  refermer  le  tout,  table 
et  sommier,  solidement,  hermétiquement.  Afin,  d'a- 
bord, de  rendre  cet  ensemble  bien  étanche,  on  a 
disposé,  sur  le  champ  de  chaque  cloison  intérieure 
des  layes,  un  bourrelet  fait  de  feutre  et  de  peau  qui, 
à  l'écrasement,  isolera  toutes  les  layes  entre  elles. 
A  son  tour,  la  table  des  layes  se  trouvera,  elle-même, 
reposer  sur  la  souflierie  et  sur  un  autre  bourrelet 
circulaire  qu'on  a  collé  sur  les  arêtes  supérieures  du 
caisson  de  la  double-expression.  Maintenant,  à  l'aide 
de  puissantes  attaches  qui  ne  sont  rien  autre  que  les 
grands  crochets  de  fer  qu'on  aperçoit  à  droite  et  à 


gauche  à  l'arrière  du  sommier,  on  assujettit  le  tout 
l'un  sur  l'autre,  comprimant  dans  la  proportion  vou- 
lue toutes  les  parties  élastiques  qui  forment,  dès  cet 
instant,  joints  étanches. 

Claviers  et  soupapes  des  débouchés.  —  Sur  le 

plan  supérieur  du  sommier  se  trouvent  toutes  les 
soupapes  qui  ferment  les  débouchés  des  anches. 

On  a  coutume  de  disposer  ces  soupapes  en  deux 
lignes,  l'une  commandant  aux  jeux  dits  de  devant, 
l'autre  aux  jeux  dits  de  derrière. 

Ainsi  séparés,  les  jeux  donnent  prétexte  à  deux 


FiG.  217.  —  Touche  et  soupape. 


variétés  types  de  timbres.  On  peut,  par  exemple, 
amener  les  jeux  de  devant  à  déboucher  dans  une 
boîte  fermée  et  laisser,  par  opposition,  les  jeux  de 
derrière  se  dégager  plus  librement,  d'où  une  diffé- 
rence de  timbre  très  sensible  entre  ces  deux  groupes. 
Ce  sont,  généralement,  les  jeux  de  devant  qui  ont  le 
caractère  le  plus  doux.  Us  se  rapprochent  davantage 
des  fonds  de  l'orgue,  alors  que  ceux  de  derrière  ont 
une  certaine  verdeur. 

La  fig.  217  montre  la  position  etla  fixation  directe 
à  la  touche  du  clavier,  de  la  soupape  de  derrière. 


Au-dessus  de  l'extrémité  de  la  touche,  du  côté  de 
la  soupape,  on  remarque  un  ressort  qui  satisfait  à 
deux  conditions  essentielles  :  assurer  le  relèvement 
de  la  touche  dès  que  le  doigt  l'abandonne  et  obliger 
la  soupape  à  couvrir  hermétiquement  les  canaux. 

Pour  commander  aux  jeux  de  devant ,  on  a  eu 
recours  à  un  autre  procédé.  La  figure  218  reproduit 
le  moyen  employé.  Ici,  la  soupape  est  accrochée  à 
l'extrémité  d'une  petite  bascule  intermédiaire  et  que 
la  touche  fait  agir.  Comme  sur  la  soupape  de  der- 
rière, un  ressort  appuie  sur  l'extrémité  delà  bascule 


Fig.  218.  —  Touche  et  soupape. 


du  côté  de  la  soupape,  qui  a  pour  effet  de  ramener 
cette  soupape  sur  son  siège  dès  que  la  touche  est 
abandonnée  par  le  doigt. 

On  a  pu  remarquer  que  les  soupapes  des  débou- 
chés, aussi  bien  devant  que  derrière,  commandent  à 
plusieurs  débouchés  à  la  fois.  Gela  nous  amène  à  une 
explication  complémentaire. 

Reprenons,  par  exemple,  le  dessin  de  la  figure  217 
où  l'on  voit  trois  débouchés  qui  seront  découverts  à 
la  fois  quand  la  soupape  viendra  à  être  soulevée.  On 
pourrait  penser  que,  par  ces  trois  ouvertures,  se  dé- 
gagerait, du  fait  même  de  l'abaissement  de  la  touche, 
le  son  de  trois  anches.  Il  en^est,  pourtant,  différem- 
ment. 

f-f  On  n'a  pas  oublié  que  chacun  dejces  trois  débou- 
chés 'a  sa  source  dans  une  laye  distincte.  Or,   pour 


que  les  trois  notes  considérées  puissent  parler  à  la 
fois,  il  faudrait  que  ces  layes  fussent  toutes  trois  ou- 
vertes au  vent,  autrement  dit  :  il  faudrait  que  les  trois 
registres  correspondants  soient  appelés.  S'il  n'y  a 
qu'une  laye  ouverte,  la  soupape  aura  eu  beau  décou- 
vrir les  trois  débouchés  simultanément,  l'anche  qui 
sera  comprise  dans  la  laye  à  laquelle  le  vent  a  accès 
parlera  seule.  Et,  si  aucune  des  laves  n'est  ouverte, 
on  peut  impunément  abaisser  du  doigt  une  ou  plu- 
sieurs noies  du  clavier,  aucun  son  ne  se  fera  entendre. 
Désormais,  nous  savons  que  pour  obtenir  le  moin- 
dre son  de  l'instrument,  le  concours  simultané  de 
trois  actions  mécaniques  est  nécessaire  :  l'appel  d'un 
registre,  l'action  sur  les  pédales,  enfin  l'abaissement 
des  touches.  L'une  seulement  des  trois  fonctions- 
manquant,  aucun  son  ne  peut  être  entendu. 
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Les  registres.  —  Uecouviaiil  la  partie  arrière  du 
clavier,  est  une  sorte  de  boite  qui  contient  les  inouve- 
raeats  des  registres,  en  même  temps  que  nombre  de 
mécanismes  qui  en  dépendent  :  forte  expressifs, 
forte  fixes,  métaphones,  etc. 

On  nomme  cet  ensemble  boite  des  registres  ou  sou- 
vent encore  boite  de  forte. 

Le  principe  du  mouvement  des  registres  est  qu'ils 
doivent  demeurer  dans  la  situation  où  la  main  les 
place,  ouverts  ou  fermés.  De  cette  condition  est  ré- 
sulté le  dispositif  suivant,  clairement  exposé  par  la 
ligure  219. 

Le  bâton  du  registre  T  plissant  dans  la  barre  de 
devant  est  articulé  à  son  extrémité  à  l'un  des  bras 
d'une  sorte  de  levier  coudé  E  que  l'on  nomme  excen- 


FiG.  219.  —  Registre. 

trique,  son  centre  ne  se  trouvant  pas  en  droite  ligne 
de  ses  extrémités.  L'autre  bras  de  l'excentrique  vient 
au  contact  d'une  plaque  P,  mobile  comme  un  petit 
volet,  que  l'on  nomme  platine. 

Si  l'on  vient  à  tirer  les  registres,  le  bras  de  l'excen- 
trique oblique  en  décrivant  une  partie  de  cercle  et, 
glissant  à  la  surface  de  la  platine  P,  l'oblige  à  s'abais- 
ser. Aussitôt  passé  un  certain  point,  l'excentrique  se 
trouve  arc-bouté.  Qu'on  franchisse  ce  point,  et  voici 
la  platine  P  maintenue  abaissée  sans  qu'aucune  réac- 
tion ne  puisse  plus  se  produire.  La  main  seule  aura 
le  moyen  de  faire  rétrograder  le  registre. 

En  même  temps  que  la  fixité  de  position  dans  les 
deux  cas  (registre  appelé  ou  renvoyé),  on  a  obtenu 
un  mouvement  d'abaissement  ou  de  relèvement  de  la 
platine  P,  mouvement  qui  se  produit  sur  une  course 
de  quelques  millimètres  seulement,  mais  qui  sera 
suffisant  pour  nous  permettre  daller  ouvrir  ou  fer- 
.  mer  à  volonté  les  soupapes  des  layes.  Pour  cela,  est 
disposée  sous  la  platine  P  et  immédiatement  en  con- 
tact avec  elle,  une  tige  verticale   (faite  de  plusieurs 


tronçons  superposés  pour  faciliter  le  démontage  de 
finstrunient)  qui,  traversant  le  clavier,  le  sommier 
et  la  table  des  layes,  vient,  au-dessous  de  celle-ci,  agir 
sur  une  petite  équerre  de  renvoi  F  de  laquelle  part 
une  lige  qui  va  en  G  diriger  l'articulation  de  la  sou- 
pape désignée. 

La  ligure  219  montre  cet  ensemble  mécanique  dans 
sa  position  de  repos,  le  registre  non  appelé.  En  faisant 
par  la  pensée  mouvoir  le  registre,  ou  voit  de  quelle 
façon  il  opère. 

il  y  a  d'autres  registres  qui  peuvent  encore  être  ici 
rapidement  décrits.  Ce  sont  : 

(x)  Le  registre  expression  fonctionnant  semblable- 
ment  et  venant  en  13  et  14(fig.  210)  diriger  la  soupape 
du  réservoir. 

b)  Le  registre  grand-jeu  dont  le  rôle  consiste 
à  ouvrir  plusieurs  layes  à  la  fois,  en  général 
toutes  celles  qui  forment  les  registres  numéro- 
tés de  1  à  4  inclusivement,  à  droite  comme  à 
gauche.  Le  registre  grand-jeu  transmet  son 
action  au  moyen  d'un  arbre  en  fer  tournant 
autour  d'un  axe  et  armé  de  griffes  qui  viennent 
agir  sur  les  platines  qui  lui  sont  attribuées 
(voir  (ig.  220).  Au  centre  de  la  longueur  de  cet 
arbre  est  une  griffe  plus  forte,  directement  pla- 
cée sous  la  platine  directrice  du  registre  du 
grand-jeu,  qui,  entraînant  le  mouvement  rotatif 
de  l'arbre,  renvoie  son  mouvement  aux  autres 
platines.  Plus  souvent,  le  grand-jeu  est  manœu- 
vré par  une  talonnière.  11  en  est  ainsi  dans  tous 
les  instruments  un  peu  complets. 

c)  Les  forte  fixes  sont  au  nombre  de  deux  et 
sont  disposés  aux  extrémités  droite  et  gauche 
de  la  barre  des  registres.  Leur  action  consiste  à 
faire  fonctionner  des  volets  sous  lesquels  sont 
contenus  les  sons  dégagés  par  les  jeux  de  der- 
rière. En  tirant  les  registres  dits  forte  fixes  on 
ouvre  mécaniquement  ces  volets  et  les  jeux  sou 
mis  à  leur  action  prennent  de  l'éclat. 

dj  Les  forte  expressifs  ont  action  sur  les 
mêmes  volets,  mais  différemment.  Dès  qu'ils 
sont  amenés,  ils  assurent  l'accès  du  vent  dans 
une  sorte  de  levier  pneumatique  constitué  par 
un  petit  soufflet  qui,  obéissant  à  la  pression  des 
pédales,  se  gontlera  plus  ou  moins.  Le  disposi- 
tif étant  réparti  en  double,  il  y  a  deux  soufUets, 
par  conséquent,  l'un  à  gauche,  fautre  à  droite. 
A  leur  tour,  ces  petits  soufflets  en  relation 
directe  avec  les  volets  viennent  les  ouvrir  d'une  quan- 
tité proportionnelle  à  la  force  donnée  par  les  pédales. 
Les  volets  soumis  à  ce  dispositif  sont  essenliellement 
mobiles,  s'enlr'ouvrant  à  peine  quand  le  vent  est  léger, 
s'ouvrantun  peu  plus  dès  que  la  pression  augmente, 
atteignant,  enfin,  leur  plus  grande  ouverture  quand 
la  pression  atteint  le  maximum.  C'est  là  un  impor- 
tant moyen  d'ajouter  à  l'expression  des  anches  à 
l'aide  d'un  découvrement  progressif  qui  se  produit 
sans  même  le  concours  de  l'organiste.  Ainsi,  le  terme 
forte  expressif  attribué  aus  deux  registres  qui  com- 
mandent l'ouverture  des  volets  d'après  ce  procédé 
est  parfaitement  justifié. 

Les  registres  forte  expressifs  sont  d'une  importance 
si  grande  qu'on  ne  doit  jamais  se  mettre  à  l'orgue 
sans  les  avoir  préalablement  ouverts. 

e)  Les  métaphones.  Pour  aider  à  modifier  à  volonté 
le  timbre  des  jeux  débouchant  à  l'arrière,  on  a  ima- 
giné un  autre  dispositif  venant  agir  à  proximité  même 
des  canaux  des  anches.  Comme  il  fallait  se  rappro- 
cher autant  que  possible  du  dessus  du  sommier,  on 
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a  distribué  la  totalité  de  la  surface  à  recouvrir  en 
trois  petits  volets  qui  agiront  simultanément  sous  la 
poussée  du  registre. 

Le  métaphone  élargit  considérablement  les  res- 
sources de  l'orgue-harmonium,  en  ce  sens  qu'il  dote 
tous  ses  jeux  de  derrière  d'une  sonorité  parfois  si 
nouvelle  qu'il  semble  que  lanature_du  regis- 
tre s'en  trouve  toute  transformée.  Il  fait  de 
chaque  registre,  en  réalité,  deux  timbres  dif- 
férents très  opposés.  C'est  l'équivalent 
d'autant  de  jeux  nouveaux. 

f)  he prolongement.  Dans  la  région  où       ^  -^ 
agit  le  registre  de  pro- 
longement, chaque  tou- 
che   est    pourvue    d  un 


petit  crochet  de  bois  C  en  façon  de  mentonnet  d'en- 
clancheraent  (fig.  221).  Courant  en  face  de  la  série 
des  petits  crochets,  est  disposée  une  tringle  déchois  P 
présentant  un  plan  incliné.  Elle  est  soutenue,  vers 


Fig.  220.  —  Grand  jeu. 


ses  extrémités,  par  deux  petits  bras  de  métal  suscep- 
tibles d'un  certain  mouvement  d'inclinaison  et  arti- 
culés sur  de  légers  tourillons.  Ainsi  suspendue,  la 
lame  P  peut  avancer  et  reculer  dans  la  limite  de 
quelques  millimètres.  Un  petit  ressort  très  souple 
l'attire  en  avant.  Au  moment  où  lesystème  fonctionne. 


le  bord  oblique  de  la  lame  s'avance  très  près  du  plan 
Incliné  des  petits  mentonnels,  presque  à  leur  contact, 
un  peu  au-dessous  d'eux.  .Si,  à  cet  instant,  on  enfonce 
une  touche,  le  mentonnet  vient  au  contacfdu  bord 
de  la  lame,  glisse  sur  son  plan  incliné,  l'oblige  à  re- 
culer, parallèlement  dans  toute  sa  longueur,  de  3  ou 


Fig.  221.  —  Prolongement. 


4  millimètres;  puis,  dès  que  la  touche  a  atteint  un 
certain  degié d'abaissement,  le  petit  mentonnet  ayant 
dépassé  l'arête  de  la  lame,  celle-ci,  rappelée  par  l'ac- 
tion^de  son  ressort,  revient,  s'engage  au-dessus  du 
mentonnet  et  l'accroche.  Jusqu'à  nouvelle  interven- 


tion, le  son  qui  lui  correspond  se  prolonge  indénni- 
ment. 

Quand  l'organiste  vient  à  abaisser  une  autre  lou- 
che, celle-ci,  agissant  exactement  de  même  que  la 
première,  repousse  la  lame  pour  s'y  accrocher_à]son 
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tour,  et  cet  elTet  de  recul  de  la  lame  a  pour  eiïet  de 
dégager  la  louche  p?;imilivenient  accrochée. 

On  peut,  de  même,  enfoncer  plusieurs  touches  qui 
demeureront  aussi  indéfiniment  prolongées  jusqu'à 
nouvelle  intervention. 

Un  accessoire  complèle  ce  petit  mécanisme.  Pour 
que  l'on  puisse  dégaper  une  noie  prise  sans  être  pour 
cela  contraint  d'en  accrocher  une  autre,  on  a  disposé 
une  talonnière  à  proximité  du  pied  gauche.  Au  moyen 
d'un  pilote  de  transmission,  la  lalonnière  agit  sur  la 
lame  d'accrochage  de  nianièi  e  à  dégager  la  notre  rete- 
nue. Mais  son  action  n'est  que  momentanée.  Tanl  que 
le  registre  prolouijeinent  est  tiré,  le  mécanisme  reste 
en  fonction,  et  il  suffira  à  nouveau  d'abaisser  une 
touche  pour  voir  celle-ci  se  prolonger  autant  de  temps 
que  le  voudra  l'organiste.  Si  bien  que  de  cet  ensemble 
mécanique  résultent  trois  moyens  de  délivrer  une  note 
prise:  l°en  abaisser  une  autre  qui,  mécaniquement, 
lui  succède;  2°  agir  par  la  talonnière;  3°  repousser, 
lorsque  la  main  est  libre,  le  registre.'  ,^ 

Jeux  composés.  —  Imaginez  deux  anches  vibrant 
à  la  fois  et  telles  que  l'une  d'entre  elles  soit  accordée, 
non  pas  à  1  unisson  exact,  mais  un  peu  plus  haut  que 
l'autre. 

Tel  est  le  principe  de  construction  des  jeux  com- 
posés, dont  le  type  est  la  voix  céleste. 

La  voix  céleste  comporte  deux  séries  d'anches 
vibrant  à  la  fois,  mais  avec  un  écart  sensible  dans  leur 
diapason.  Par  ce  procédé,  on  obtient  un  léger  balan- 
cement dans  le  timbre  qui  a  fait  donner  à  ce  regis- 
tre le  nom  de  jeu  ondulant. 

Toutefois,  pour  réaliser  cette  condition,  il  existe 
deux  procédés  assez  éloignés  l'un  de  l'autre.  Le  pre- 
mier, le  plus  simple,  consiste  à  mettre  à  la  fois  en 
action  un  jeu  quelconque  de  l'instrument  auquel  on 
accouple  un  autre  jeu,  jeu  spécial  celui-ci,  accordé 
un  peu  au-dessus  du  premier  et  de  la  quantité  néces- 
saire pour  obtenir  le  nombre  convenable  d'ondula- 
tions ou  battements.  Ce  procédé  était  le  seul  autrefois 
employé.  Dans  ce  cas,  le  jeu  ondulant  était  bien  un 
jeu  composé,  danS  ce  sens  que  deux  rangs  de  lames 
contribuaient  à  son  effet,  mais  un  seul  des  deux  lui 
appartenait  réellement,  l'autre  étant,  comme  on  dit, 
emprunté  à  l'un  des  jeux  de  l'instrument  et  accordé 
au  ton  de  celui-ci. 

En  somme,  au  point  de  vue  de  la  construction,  la 
présence  de  la  voix  céleste  n'introduisait  dans  l'ins- 
trument qu'un  seyl  rang  de  lames  en  plus  de  ceux 
qu'il  possédait  déjà.  Celte  façon  de  procéder,  1res 
simple,  a  cependant  un  grave  inconvénient  :  c'est  que 
l'un  des  deux  jeux  accouplés  doit  supporter  à  lui  seul 
la  somme  de  désaccord  nécessaire  à  produire  le 
battement  exigé.  En  sorte  que,'le  jeu  ondulant,  ainsi 
constitué,  peut  bien  produire  l'efîet  voulu  quand  on 
l'emploie  en  solo,  mais  ne  peut,  d'aucune  manière, 
être  mélangé  avec  les  autres  jeu.x,  sans  amener  un 
trouble  réellement  insupportable  à  l'oreille. 

C'est  à  ce  grave  inconvénient  que  V.  Mustel  poita 
remède  en  adoptant  un  tout  autre  mode  de  constitu- 
tion de  ce  jeu.  Celui-ci  consiste  à  réserver,  pour  le 
jeu  ondulant,  deux  jeux  spéciaux,  deux  rangées  de 
lames  lui  appartenant  en  propre,  sans  nul  emprunt 
aux  autres  jeux  de  l'instrument.  Alors,  la  dilférence 
d'accord  se  trouve  entre  ces  deux  jeux  de  lames, 
l'un  d'eux  étant  accordé  un  peu  au-dessus  du  diapa- 
son réel  de  l'orgue,  l'autre  de  la  même  quantité  au- 
dessous,  ce  qui  a  pour  résultat  le  maintien  très  exact 
du  diapason  de  l'instrument. 


Une  telle  disposition  donne  aux  jeux  ondulants  la 
faculté  de  pouvoir  être  mélangés  au  reste  de  l'ins- 
trument sans  aucun  inconvénient,  et  rend  possibles 
les  plus  séduisants  effets  de  sonorités. 


EMPLOI   IVIUSICAL 


I.  —  Des  jenx. 


On  sait  qu'on  entend  pg^r  jeu  une  série  d'anches  de 
forme  semblable,  de  mêmes  proportions,  s'étendant 
sur  toute  la  longueur  de  l'instrument  et  concourant 
à  la  constitution  d'un  même  timbre  sur  toute  l'éten- 
due du  clavier.  Comme  le  clavier  de  l'orgue-har- 
moniuni  a  5  octaves  ou  61  notes,  c'est,  en  conséquence, 
une  série  complète  d'anches  qui  forme  un  jeu. 

Un  orgue-harmonium  de  4  jeux  doit  donc  compor- 
ter i  séries  complètes  d'anches  affectant  chacune  une 
sonorité  différente  pour  obtenir  de  la  variété.  Le  dia- 
pason de  ces  séries  ou  jeux  peut  diliérer  d'octave. 

Dans  l'orgue-bai'monium,  chaque  jeu  entier  est 
ordinairement  divisé  en  deux  demi-jeux,  l'un  servant 
pour  les  basses,  l'autre  pour  les  dessus.  Les  demi- 
jeux  des  basses  s'étendent  sur  deux  octaves  et  demie, 
à  partir  de  Vut  grave  du  clavier  jusqu'au  ??u'de  la  troi- 
sième octave;  les  demi-jeux  des  dessus  commencent 
au  fa  qui  suit  immédiatement  et  se  continuent  jus- 
qu'à ['ut  aigu,  comprenant  aussi  deux  octaves  et  de- 
mie. L'endroit  où  s'arrêtent  et  reprennent  lesdemi- 
jeux,  entre  le  mi  et  le  fa  au  milieu  du  clavier,  se 
nomme  la  coupure. 

Les  demi-jeux  sont  appelés  au  moyen  de  boutons 
dits  registres  que  l'on  peut  tiier  et  pousseï' à  volonté. 
Us  portent  des  noms  et  des  numéros  d'ordre  fixés 
d'une  manière  conventionnelle.  Situés  à  gauche,  ils 
commandent  aux  demi-jeux  des  basses;  à  droite, 
ils  dirigent  les  demi-jeux  des  dessus. 

Les  numéros  qui  sont  semblables  à  droite  et  à 
gauche  appartient  aux  demi-jeux  qui  se  font  suite. 
Leur  réunion  forme  un  jeu  entier.  Cela  est  vrai  pour 
les  registres  marqués  de  1  à  4.  Au  delà  de  ces  nu- 
méros, les  facteurs  ont  entendu  garder  chacun  la 
liberté  de  numérotage  qui  leur  convient. 

Dans  un  orgue-harmonium  de  4  jeux  et  demi, 
instrument  de  type  très  répandu,  les  registres  sont 
placés,  étiquetés  et  numérotés  ainsi  qu'il  suit  : 


t,      m  o  n  u 
F.      4.3.2.1. 


G.E 


5  .2  - 

ôj  'o  u 

a  .a 

3  I  S  n  .ï      i 

2  J5  .■=  «  o        o 

fc,    O    b  S  >          Ci. 

1.  2.  3.  4.  VG.     F. 


On  compte  ainsi  13  registres. 

Si  l'instrument  est  destiné  au  salon,  il  comporte 
assez  souvent  une  mécanique  dite  percussion  qui, 
s'étendant  sur  tout  le  clavier  et  séparée  en  deux  par- 
ties :  basses  et  dessus,  fait  l'objet  de  deux;]nouveaux 
registres. 

La  tablure  des  registres  est  dés  lors  ainsi  modifiée 


«  3  ^ 
?  "g  <  S  3 


o  rïi5oc^i-Xa^:=iH'trrt"o 

E.       4.  3.  2.  1.  1.  G.F.  1.  1.  2.  3.  4.V.C. 


E. 
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Certains  iiistruiueiils,  même  conçus  sur  cette  base 
élémeiilaire,  comportent  encore  d'autres  registres 
(sourdine,  vox  liumana,  pianissimo, etc.)  qui  sontdes 
accessoires  et  qui  n'en  modifient  en  rien  le  plan  prin- 
cipal. Nous  nous  en  occuperons  en  temps  opportun. 

Comme  il  n'est  guère  possible  de  parler  des  jeux 
de  l'orgue-liarmonium  sans  revenir  constamment  à 
leur  désignation  en  nombre  de  pieds  (8  pieds,  10  pieds, 
etc.),  il  convient  d'expliquer  ce  qu'on  entend  par 
celte  désignation. 

Nous  le  ferons  aisément  à  l'aide  d'un  emprunt  à  la 

Registres  des  Sasses 


facture  d'orgues,  où  l'on  a  coutume  de  désigner  un 
jeu  par  sa  note  basse.  Si,  par  exemple,  la  note  la 
plus  grave  d'un  jeu,  celle  qu'on  obtient  eu  abaissant 
la  première  louclie  du  clavier,  est  fournie  pai'  un 
tuyau  de  8  pieds  de  bauteur,  on  dénomme  tout  le 
jeu  établi  sur  cette  base  :  un  jeu  de  S  pieds  (8').  Si 
la  tonalilé  du  premier  ut  grave  du  clavier  corres- 
pondait à  celle  d'un  tuyau  de  16  pieds  de  hauteur, 
tout  le  jeu  établi  sur  cette  base  serait  dénommé  jeu 
de  16  pieds  (16'). 

Or,  il   est  une  loi  acoustique  qui  fixe  le  rapport 

He^istres  des  Dessus 


FiG. 


coupure  ' 

223.  —  Les  registres. 


des  sons  à  l'octave  l'un  de  l'autre  et  par  laquelle 
on  sait  que  dès  qu'on  double  la  hauteur  d'un  tuyau 
on  obtient  un  son  nouveau  qui  sonne  exactement  à 
l'octave  grave  du'précédent  et  de  même  que  si  l'on 
réduit  de  moitié  la  bauteur  d'un  tuyau  donné,  on  a 
pour  résultat  le  son  qui  résonne  une  octave  au  des- 
sus. Un  tuiau  de  8  pieds  de  bauteur  taisant  entendre 
un  ut,  il  est  donc  tacile  de  déterminer  tous  les  sons 
d'»<  qu'on  voudra  en  doublant  ou  diminuant  chaque 
fois  de  moitié  cette  dimension  connue. 

La  figure  222  applique  une  échelle  de  sons  donnaiu 
ni  à  distances  d'octaves  et  avec  les  hauteurs  voulues 
des  tuyaux  pour  les  fournir. 

On  s'est  servi  de  ces  termes  pour  caractériser  les 
dilférenls  diapasons  des  jeux  de  l'orgue-harmonium. 
On  dit  par  conséquent  de  même  :  un  jeu  de  S',  un 


jeu  de  16',  et  cela  veutdii'e  que  la  première  note  liU 
jeu  ainsi  désigné,  en  l'espèce  le  premier  ul  grave, 
correspond  au  son  qui  serait  fourni  par  un  tuyau 
d'une  bauteur  de  8  ou  16  pieds. 


II. 


Des  resislres. 


Cor  anglais.  —  Flûte.  —  Le  jeu  formé  de  deux  re- 
gistres :  à  gauche,  vtv  anglais,  à  droite,  /li'tle,  porte 
les  numéros  1  à  droite  comme  à  gauche.  Il  est  dit 
aussi  :  diapason. 

Tel  qu'il  est  disposé,  il  résonne  exactement  à  la 
même  hauteur  que  la  note  écrite.  Il  ne  transpose 
par  conséquent  pas  et  n'oblige  pas  à  transporter  les 
mains  d'octave. 

Voici  comment  il  sonne  dans  tonte  son  étendue 


(Coupure.^ 


On  y  a  recours  pour  le  déchitfrage,  certain  qu'au- 
cune méprise  ne  pourra  se  produire. 

Le  jeu  de  cor  'in'jlais-jlùle  doit  être  d'un  timbre 
doux  et  avoir  cependant  assez  de  force  pour  domi- 


ner dans  les  ensembles.  .N'oublions  pas  qu'il  fixe  le 
diapason  de  rinstryment  et  les  rapports  de  toutes  les 
combinaisons  entre  elles. 
Si  le  terme  cor  anglais  est  impropre  pour  qualifier 
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le  timbre  du  demi-jeu  des  basses,  le  nom  de  flûte 
convient  assez  bien  au  demi-jeu  des  dessus,  qui  peut 
rappeler  vraiment  d'une  manière  sensible  le  timbre 
de  la  flûte  d'orchestre.  A  part  4  notes  qui  lui  man- 
quent dans  la  basse  et  qu'on  peut  d'ailleurs empiun- 
ter,  le  cas  échéant,  au  rettistre  cor  anglais,  le  registre 
de  flûte  affecle  la  même  étendue  que  la  flûte  d'or- 
chestre. 

Bourdon-clarinette.  —  Le  deuxième  jeu  qui  est 
apparu  dans  l'orgue-harmonium  a  été  diapasonné 


en  16  pieds,  c'est-à-dire  résonnant  à  l'octave  grave 
du  précédent  Les  deux  registres  (basses  et  dessus) 
portent  le  ii"  2  dans  l'ordre  des  registres. 

Le  souvenir  d'antres  instruments,  tel  le  clavecin, 
qui,  doté  de  deu.x  claviers,  avait  l'im  d'eux  résonnant 
à  l'octave  grave  de  l'autre,  n'est  peut-être  pas  étran- 
ger à  cette  conception. 

Que  ce  soit  cette  raison  ou  une  antre,  on  ne  peut 
en  tout  cas  qu'approuver'  fort  cette  disposition. 

On  donna  au  jeu  nouveau  le  nom  de  bourdon-cla- 
rinette. Sa  résonance  est  par  conséquent  celle-ci  : 


Sous  eoleodus. 


ÈlM 


^ 


^mm 


éà 


^ 


(Coupure.^ 


Désormais,  cet  liarmoiiinm  de  deux  jeux  ilonnail 
le  moyen  de  produire  deux  sons  à  distance  d'octave 
sous  chaque  note. 

En  ellet,  en  abaissant  la  touche  du  3'iaon  obtient 
avec  le  registre  flûte  le  la  du  diapason. 

Puis,  sans  bougei'  le  doigt,  en  niainlenant  toujours 
la  même  touche  abaissée,  par  un  simple  cbangemeril 
de  registre,  on  entend,  avec  le  registre  clariiielte,  une 
autre  note  résonnant  cette  fois  à  l'oclave  grave. 

En  mélangeant  les  deux  regi.--tres,  nous  obtenons  h 
la  fois  les  deux  sons,  soit  deux  notes  à  l'octave  sous 
la  même  louche. 

Le  jeu  de  bourdon-c.larinctic  ne  fait  pas  seulement, 
que  résonner  à  l'octave  grave  du  Jeu  précédent.  Il 
doit  avoir  un  corps  plus  rond,  plus  profond,  plus 
massif. 

Autant  le  jeu  n"  1  doit  être  lé;;or  et  facile,  autant 
le  jeu  n"  2  doit,  par  opposilion  et  pour  assurer  de  la 
rondeur  aux  ensembles,  être  doté  d'un  timbre  fort, 
surtout  dans  ses  basses. 

Ainsi  l'on  obtient  non  seulement  une  différence  do 
diapason,  mais  aussi  de  timbre,  ce  qui  servira  utile- 
ment pour  la  variété  des  ellels. 

La  clarinette  est  connue  pour  êlre  l'un  des  demi- 
jeux  les  plus  chantants  et  les  plus  purs. 

Si  on  emploie  le  Jeu  de  bourdon-clarinette  tout 
seul,  on  prendra  la  précaution  de  transporteries  deux 
mains  à  l'octave  supéiieure,  surtout  lorsqu'il  s'agit 
d'accords.  En  jouant  à  la  place  indiquée  par  la  no- 
tation écrite,  à  moins  d'indication  formelle,  on  tom- 
berait dans  une  lourdeur  de  sonorité  souvent  intolé- 
rable. Il  en  serade  même  quand  on  utilijera  ensemble 
les  registres  n°  1  et  les  registres  n"  i,  car  la  seule  pré- 
sence d'un  jeu  de  S'  ne  suffit  pas  à  faire  disparaitre 
la  gravité  massive  du  jeu  de  16  pieds. 

Le  jeu  n"  2,  sur-tout  darrs  les  basses,  n'est  pas  un 
jeu  rapide  d'êmissinn,  les  notes  sont  lentes  à  parler-. 
Il  ne  peut  en  être  autrement,  la  spontanéité  île  mise 
en  vibration  de  l'arrche  libre  n'ayant  lieu  qu'au  dé- 
triment de  sa  rondrur  <le  timbre  et  vice  versa.  Si  b- 
jeu  de  16',  bourdon -clarinette,  devait  parler  pins 
prestement,  ce  ne  pourrait  être  qu'à  la  l'aveui-  de  sons 
grêles.  Ce  n'est  pas  là  ce  qu'ont  voulu  les  facteurs,  et 
nous  ne  pouvons  que  les  encourager  à  maintenir  la 
gravité,  mênre  un  peu  massive,  par  tous  les  moyens 
possibles.  On   lemédie,    d'ailleurs,   facilement   à  cet 


inconvénient  signalé  en  maniant  le  clavier  d'une 
façon  spéciale  qui  consiste  à  préparer-  la  note  par  une 
attaque  un  peu  en  avance  de  la  touche. 

Clairon-fifre.  — Par- le  jeu  de  4',  l'orgue-harnionium 
s'est  trouvé  très  allégé  dans  ses  elTels  d'ensemble.  De 
plus,  ce  firt  une  octave  aigrrë  ajoutée. 

Si  on  fait  succéder  le  demi-jeu  de  fifre  à  celui  de 
flûte  et  cela  sur  une  note  abaissée  sans  bouger  la 
main,  on  obtient  aussitôt  un  son  à  distarrce  d'octave 
à  l'aigu  et  bien  entendu  sur-  la  même  touche. 

La  combirraison  du  fifre  et  de  la  flûte  donne,  tou- 
jours sous  la  même  touche,  deirx  sons  à  l'octave. 
C'est  bien  là  deirx  octaves  résonnant  ensemble,  mais 
cette  fois  à  l'octave  aiguë  île  la  dorrble  octave  obte- 
rrrre  toirt  à  l'heure  par  le  mélange  de  la  flûte  et  de 
la  clarinette. 

Errfin,  si  l'on  appelle  à  la  fois  les  .'i  jeux  jusqu'ici 
décrits,  on  obtiendra  Ir-ois  sons  Ix  distarrce  d'octave 
sons  la  même  touche. 

En  répétant  cet  eli'et  sur  loute  la  longueur  du  cla- 
vier, on  réalise  dès  lors  des  accor-ds  ti-ois  fois  répétés 
à  dislance  d'octave,  ce  qui  donne  une  ti-ès  réelle 
r-iclresse  de  sons. 

lîien  qu'appartenant  à  la  catégorie  des  jeux  clairs, 
le  clairon-fifre  doit  se  garder  d'être  trop  ouvert.  H 
devient  alors  éclatant,  ripr-e,  tendances  qu'il  a  déjà 
par  l'élévation  extrême  de  sa  tonalité.  |l  faut  l'enfer- 
mer autant  que  possible  pour  éviter  qu'il  domine  de 
façon  fâcheuse  dans  les  errsi-mbles. 

Le  clairon-fifre  est  plutôt  un  jeu  de  combinaisons 
qu'un  Jerr  de  solo.  Sa  basse  (le  clairon)  peirt  seule  ètn- 
employée  à  l'interpr-étalion  d'une  plrr-ase  mélodique. 

.Ne  terminons  pas  ce  que  nous  avons  à  dire  de  ce 
Jeu  de  '(•'  sans  fair-c  ressortir  que,  désormais,  l'orgue- 
barmonium,  ([uoique  n'avant  qu'un  clavier  de  B  oc- 
taves, dispose  en  iait  d'irne  éteirdue  de  7  octaves,  le 
fifre  ajoutant  au  clavier  r-égulier-  et  apparerrt  une 
octave  de  plus  vers  l'aigir,  le  boiirdnn,  une  oi-tave  de 
plrrs  dans  le  grave. 

Basson-hautbois.  —  Le  Jeu  de  baxson-haiitbois  ap- 
parlierrt,  connue  le  clairon-lifre  aux  Jeux  qui,  placés 
à  l'arr-ière  de  l'orgue,  sont  sous  la  dépendance  de  la 
boite  expressive,  ouverte  ou  fermée  à  volonté  par-  les 
r-egistr-es  accessoires  dits  dti  forte.  Il  est  l'un  des  plus 
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expressifs  de  l'instrumenl,  si  ce  n'esl  le  plus  expressif. 
Particulièrement,  le  tiasson,  dont  le  timbre  cliaiid  et 
pénétrant  en  fait  un  violoncelle  des  plus  sympa- 
thiques. 

Son  caractère  est  doux.  Bien  harmonisé,  il  doit  être 
dépouillé  do  toute  àpreté. 

Les  registres  qui  commandent  le  jeu  de  bnmm- 
hauttiois  portent  le  n"  t. 

Dans  le  but  de  ramoner  l'éqnilibre  en  faveur  des 
jeux  de  8'  qui,  nous  l'avons  dit,  doivent  prédominer 
dans  l'ensemble,  l'orgue-liarmonium  se  vil  adjoindre 
ce  deuxième  jeu  qui  résonne  au  même  diapason  que 
le  jeii  n°  1  cor  ani;lais-flùte.  Désormais,  l'instrumenl 
ainsi  composé,  dispose  de  : 
deux  jeux  de  8'  ; 
un  jeu  de  16'  ; 
un  jeu  de  i'. 

Celte  disposition  est  de  tradilion.  Elle  s'est  impo- 
sée dans  la  facture  universelle. 

Ici  s'arrête,  en  quelque  sorle  l'orgue-liarmonium 
classique.  La  facture  moderne,  qui  a  considérable- 
ment enrichi  celle  composition,  n'a  pas  pu  s'alTi'an- 
chir  do  cette  base  fondamentale.  Elle  l'a  conservée  et 
elle  a  bien  lait.  Cela  a  permis  deux  types  d'instru- 
ments :  celui-ci,  qu'on  trouvera  partout,  et  un  autre 
aux  ressources  iiirininient  plus  étendues  qui  sera  le 
grand  favori  des  artistes. 

Au  delà  de  4  jeux  ou  4  jeux  12,  chaque  facleui'a 
introduit  des  éléments  de  composition  souvent  foit 
variés,  surtout  dans  les  tloltemenls  du  début.  Cepen- 
dant, depuis  l'apparition  de  l'orgue-harmonuium  à 
double  expression,  tel  qu'il  fut  présenté  à  l'Iixpo- 
silion  universelle  de  i8o'6  par  V.  Mostel,  une  sorle 
d'accord  s'esl  laite  tacitement  entre  les  artistes  et  les 
facteurs  qui  se  sont  plu  à  la  reproduire.  On  a  ainsi 
abouti  à  un  type  très  complet  de  8  jeux  que  nous 
n'allons  pas  larder  à  passer  en  revue. 

Toutefois,  ne  quittons  pas  encore  le  type  courant 
de  4  jeux  ou  4  jeu.x  1/2  sans  signaler  quelques  autres 
registres  annexes,  sans  numéros  d'ordre,  sans 
timbre  parliculierj  mais  concourant  à  des  ellels  ré- 
clamés. 

Le  grand-jeu.  —  Les  quatre  jeux  qui  ont  été  précé- 
demment  décrits  : 


1.  Cor  Anglais 8' 

2.  Bourdon 16' 

3.  Clairon 4' 

4.  Basson S' 


sont  appelés  à  la  fois  par  un  registre  unique  auquel 
on  a  donné  le  nom  de  çjrand-jeu.  Souvent  encore 
le  grand-ji-u  est  commandé  par  une  genouillère  ou 
une  lalonnière'  qui  en  facilite  l'appel.  De  celle 
manière,  la  main  n'est  pas  obligée  de  quitter  le  cla- 
vier, môme  momentanément,pour  aller  chercher  le 
registre. 

Au  moment  où  l'on  appelle  le  grand-jeu,  il  faut 
porter  grande  allention  à  la  sonorité  qui  en  résulte. 
Souvent,  il  conviendra  de  porter  les  deux  mains  à 
l'octave  au-dessus,  en  raison  de  la  gravité  dominante 
du  jeu  de  Itj'.  Ceci  ne  signilie  pas,  toutefois,  qu'il 
faille  invariablement  adopter  cette  manière  de  trai- 
ter le  ijrand-jeu.  Il  y  a  des  cas  nombreux  certainement 
Oli  il  est  bon  de  ne  pas  transposer  d'octave.  Une 
heureuse  façon  de  procéder  consistera  à  ne  remonter 
d'une  octave  que  la  main  droite,  soit  à  laisser  en 

1.  Ce  dernier  procédé  est  de  beaucoup  supérieur  au  premier. 


1.  Fii'ite 

.  .    .        S 

2.  Clarinelle 

n; 

3.  Fifre 

i.  Hautbois 

. .  .      s 

place  la  main  gauche,  mais  à  la  condition  expresse 
que  la  partie  de  la  main  gauche  ne  réalise  qu'une 
unique  partie  de  basse,  qui,  ainsi  isolée,  sonnera 
mieux  et  en  plus  grande  indépendance. 

La  sourdine.  —  Le  registre  de  sourdine  produit 
un  effet  depianissinio  sur ledemi-jeude  basse  auquel 
il  est  affecté,  le  n"  I  ou  le  n"  4. 

La  sourdinf  agit  par  étranglement  du  vent.  Le 
demi-jeu  sur  lequel  elle  est  disposée  ne  reçoit  plus, 
dès  qu'on  a  appelé  le  regisli'e,  qu'une  très  réduite 
quantilé  d'aii',  exactement  ce  qu'il  faut  pour  l'aire  par- 
ler deux  noies,  ti'ois  à  la  rigueur,  sous  la  nuance  pp, 
rigoureusement  fixée  et  invariahir.  Procédé  de  for- 
tune d'autant  plus  incomplet  que  l'intensité  des  notes 
employées  varie  suivant  leur  nombre.  C'est  ainsi 
que  deux  notes  résonnent  plus  fort  que  trois,  qu'une 
note  seulement  est  plus  intense  que  deux  elque,  dès 
qu'on  dépasse  l'emploi  simullané  de  trois  sons,  rien 
ne  parle  plus.  La  sounline  n'esl  utilisable  qu'à  la 
condition  de  ne  faire  usage  dans  l'accomiiagnement 
que  de  deux -ou  trois  pai'lies  seulement  et  avec  le 
seul  jeu  sur  lequel  elle  est  en  fonction. 

Les  forte.  —  Conslituos  par  des  jalousies  que 
l'organiste  ouvre  ou  ferme  à  son  gré  à  l'aide  de  deux 
registres,  ou  le  plus  souvent  de  deux  genouillères, 
l'une  pour  les  basses,  l'autre  pour  les  dessus,  deux 
jalousies  agissent  par  découvrement  sur  les  jeux 
placés  à  l'arrière  de  l'orgue. 

Les  jalousies  ouvertes,  les  sons  sortent  clairs,  plus 
éclatants;  fermées,  les  sonssont  étouffés,  neprennent 
plus  de  force. 

On  peut  employer  les  registres  de  forte  à  droite 
ou  à  gauche,  séparément  ou  ensemble,  suivant  les 
cas.  Quand  on  les  utilise  isolément,  ils  viennent  alors 
concourir  à  renlorcer  une  moitié  du  clavier  par 
rapport  à  l'autre,  d'où  une  possibilité,  accrue  par  la 
sourdine,  d'avoir  un  chant  plus  dégagé  de  son  accom- 
pagnement. 

Le  trémolo.  —  Il  existe  un  registre  dénommé 
trémolo.  Dés  qu'il  est  appelé,  le  ou  les  demi-Jeux 
soumis  à  son  action  paraissent  animés  d'une  sorte 
de  tremblement  dont  le  caractère  épileptique  est  du 
plus  horripilant  elfet.  La  facture  moderne  semble 
avoir  renoncé  à  ce  procédé  barbare,  dont  abusaient 
vraiment  certains  instrumentistes. 

Il  ne  faut  pas  confondre  le  trémolo,  qui  est  un 
mécanisme,  avec  le  vibrato,  qui  s'obtient  en  agitant 
d'un  mouvement  particulier  la  pédale  et  qui,  déter- 
miné par  l'organiste,  ainsi  que  celui-ci  entend  le 
faire,  peut  atteindre  un  grand  ellét.  Le  vibrato  com- 
muniqué directement  aux  anches  pai-  l'exécutant  est 
une  émanation  de  sa  propre  volonlé  et  constitue  très 
souvent,  de  même  qu'au  violon  et  au  violoncelle,  une 
personnalité.  Certains  le  font  sec  et  saccadé,  d'autres 
savent  l'obtenir  ondoyant,  ell'acé,  essentiellement 
prenant,  captivant  pour  l'auditeur. 

L'expression.  —  Peut-être  finissons-nous  par  où 
nous  aurions  dû  commencer.  L'enchaînement  logique 
des  dispositifs  à  décrire  nous  a  amené  d'abord  à 
parler  des  jeux  et  demi-jeux  réels  et  à  traiter 
ensuite  les  registres  gouvernant  non  plus  des  sons, 
mais  des  mécanismes  propres  à  modifier  ces  sons. 
C'est  ainsi  que  le  registre  c.rpression,  qui  eût  peut- 
être  dû  passer  en  premier,  tant  son  importance  est 
souveraine,  arrive  en  dernier  dans  notre  classifica- 
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tion.  Peu  importe!  On  en  saisira  peut-être  mieux  la 
valeur  maintenant  que  nous  avons  déjà  pas  mal 
acquis  de  connaissance  de  notre  instrument. 

Dans  tout  oryue-liarmonium,  il  y  a  ce  qu'on  appelle 
un  réservoir,  sorte  de  magasin  d'air  qui  lient  en 
réserve  un  certain  volume  d'air  sous  pression.  C'est 
d'abord  dans  ce  récipient  que  vient  s'emmagasiner 
le  vent  provenant  des  pompes.  Là,  il  se  régularise, 
car  sur  ce  réservoir  est  placé  un  poids  q\i\,  théorique- 
ment, doit  absorber  nombre  des  secousses  produites 
par  les  pédales  maniées  par  l'instrumentiste  non 
expérimenté.  En  même  temps,  ce  poids  détermine  la 
pression  d'air  maximum  à  laquelle  l'orgue-liarmo- 
nium  doit  donner  son  plein  efl'et. 

Quand  le  réservoir  est  plein  ou  même  simplement 
quand  il  fonctionne,  on  conçoit  que  le  vent  qui  passe 
dans  l'instrument  et  qui  vient  de  ce  magasin  d'air 
est  un  vent  constamment  fort  qui  ne  permet  plus 
aucune  diflérence  d'intensité.  Dans  ce  cas,  on  n'a 
plus  une  seule  nuance  à  sa  disposition. 

Evidemment,  cette  disposition  offre  un  caractère 
pratique  qu'il  faut  bien  donner  à  un  instrument  qui 
peut  être,  à  tout  moment,  confié  à  quiconque.  Avec 
le  réservoir,  il  n'est  besoin  que  d'actionner  les  pé- 
dales sans  se  préoccuper  aucunement  de  l'effet  qui 
en  résultera.  Mais,  pour  le  musicien  soucieux  d'ob- 
tenir les  effets  qu'il  imagine,  la  présence  de  ce  pro- 
cédé est  un  barbarisme. 

On  a  imaginé  un  correctif  en  faisant  intervenir  un 
mécanisme  des  plus  simples  qui  consiste,  tout  bon- 
nement, à  disposer  à  l'entrée  du  réservoir  une  sou- 
pape par  laquelle  on  en  ferme  l'accès  au  vent  à  la 
volonté  de  l'organiste.  Qu'on  suppose  maintenant  cette 
soupape  dirigée  par  un  mouvement  résultant  du 
mouvement  d'un  registre,  et  l'on  aura,  à  la  main,  le 
moyen  bien  facile  de  rejeter  quand  on  le  veut  l'emploi 
du  réservoir. 

Tel  est  le  rôle  du  registre  expression.  Amené  à  soi, 
il  isole  le  réservoir;  repoussé,  il  ouvre  à  nouveau  la 
soupape  de  ce  magasin  d'air. 

Or,  puisque  l'on  obtient  les  effets  expressifs  à  la 
condition  de  ne  pas  faire  intervenir  le  réservoir,  on  a 
donné  au  registre  qui  en  condamne  l'usage  le  nom 
à'exprcssion. 

En  réalité,  on  eût  dû  dire  expression-pédale,  car, 
dès  le  registre  ouvert,  c'est  le  vent  des  pédales  qui 
gouverne  seul  l'instrument.  Se  rendant  directement 
aux  jeux,  il  les  anime  de  sa  propre  force.  Rien  ne 
s'emmaganisant  en  route,  tout  s'en  va  sur  les  an- 
ches qui  fournissent  des  sons  pp  si  l'action  sur  les 
pédales  est  légère;  des  sons  plus  intenses,  ou  mf, 
si  l'action  se  fait  plus  vigoureusement;  enfin,  des 
sons  ff,  si  les  pédales  sont  foulées  énergiquement. 

L'orgue-harmonium  qu'on  emploie  sans  le  registre 
expression  en  est  réduit  ii  une  monotonie  déconcer- 
tante et  si,  parfois,  dans  ce  cas,  on  critique  l'instru- 
ment qui  semble  manquer  d'àme,  on  oublie  qu'on 
devrait  surtout  s'en  prendre  à  l'organiste  qui,  négli- 
gemment, nous  voulons  bien  le  croire,  fait  ainsi  tout 
ce  qu'il  faut  pour  enlever  à  cet  instrument  peut-être 
sa  plus  charmante  qualité,  celle  qu'il  a  de  pouvoir 
nuancer  et  chanter. 

Nous  en  avons  terminé  avec  le  type  courant  de 
l'instrument  de  4  jeux  répandu  en  nombre  et  consti- 
tuant,  en  quelque  sorte,  l'instrument  fondamental, 
classique.  Les  jeux,  registres,  disposilifset  accessoires 
que  nous  allons  dès  maintenant  passer  en  revue  ap- 
partiennent aux  instruments  de  facture  supérieure, 


correspondant  à  des  aspirations  infiniment  plus  éle- 
vées, concourant  tous  a  faiie  enlin  ce  parfait  instru- 
ment d'artiste  qui  a  conquis  les  musiciens  du  monde 
entier. 

Cet  instrument-là  sera  surtout  caractérisé  par  la 
présence  de  la  double  expression  qui  lui  a  permis 
une  telle  extension  de  ses  moyens.  Ainsi  qu'on  a 
coutume  de  le  désigner  universellement,  nous  n'en 
parlerons,  à  partir  de  maintenant,  que  sous  ce  vocable 
qui  le  distingue  de  tous  les  a"utres  objets  (produits 
dans  cette  tamille  d'instruments. 

in.  —  L'orgue  à  clonble  expression. 

Bien  que  caractérisant  essentiellement  l'orgue  qui 
la  contient,  et  précisément  en  raison  de  cela,  nous 
ne  nous  occuperons  de  la.  double  expression  qu'après 
avoir  examiné  toutes  les  autres  parties  constitutives 
de  l'instrument.  La  description  de  la  dou6/e  expresion 
au  point  de  vue  musical  viendra  ainsi  à  son  heure, 
terminant  l'étude  générale  de  l'orgue-harmonium. 

Les  registres  et  mécanismes  ci-après  appartiennent 
tous  à  cet  instrument  délînitiveraent  complet  et  d'or- 
dre artistique  supérieur. 

La  percussion.  —  Avec  la  percussion,  nous  péné- 
trons plus  avant  dans  l'instrument  de  salon  et  de 
concert. 

La  percussion  a  contribué,  pour  une  large  part,  à 
diriger  l'orgue-harmonium  vers  d'autres  destinées. 
Grâce  à  elle,  on  a  vu  cet  instrument  faire  sienne  une 
musique  plus  dégagée,  plus  subtile,  plus  tine. 

D'autre  part,  son  étendue  expressive  s'en  est  trou- 
vée accrue,  agrandie.  On  allait  enfin  avoii'  des  sons 
réellement  pianissimo  avec  une  émission  nette,  pré- 
cise, très  exacte,  comme  au  piano,  et  l'on  conçoit 
combien  cette  petite  mécanique  si  précieuse  allait 
êti'e  goûtée  de  tous  ceux  qui  aiment  la  clarté,  la  cor- 
rection dans  l'exécution.  Le  mécanisme  de  la  percus- 
sion est  appliqué  à  un  seul  jeu,  le  principal,  celui  qui 
détermine  le  diapason  même  de  l'instrument  :  le  cor 
anglids-flûte,  mais  son  effet  dans  les  ensembles  pa- 
rait s'étendre  à  tous  les  jeux  employés  avec  lui.  Il 
faut  voir  en  lui  autre  chose  qu'un  moyen  de  virtuo- 
sité. Ne  perdons  pas  de  vue  que  sa  raison  d'être  est 
d'amener  une  émission  très  sensible  et  d'augmenter 
de  ce  l'ait  les  limites  de  nuances  de  l'orgue-harmo- 
nium. C'est  en  vue  de  cela  que  Ja  pcrciis.':ion  a  été 
imaginée. 

A  ceux  qui  en  feront  un  objet  de  virtuosité  nous 
recommandons  deux  choses  essentielles  :  1°  ne  pas 
faire  dévier  le  style  de  l'instrument  en  lui  appliquant 
une  sorte  de  musique  pianistique  pour  laquelle  il 
n'est  pas  désigné  ;  2»  ne  pas  marteler,  mais  dissi- 
mulerau  contraire  l'attaque  de  la  touche,  pour  atté- 
nuer dans  toute  la  mesure  possible  ratta(iuedu  mar- 
teau sur  l'anche  souvent  désagi'éable  à  l'oreille  dans 
des  instruments  insuflisamment  bien  préparés. 

La  harpe  éolienne.  —  D'abord,  la  h.irpe  éolienne 
de  2',  celle  que  Victor  Mustiîl  eut  l'Iioureuse  idée  de 
disposer  sous  la  main  gauche  parmi  les  basses  de 
rinstrument.  Timbre  mystérieux,  composé  de  sons 
ondulants  à  battements,  la  liarpr  l'olli-nni:  est  le  re- 
gistre le  plus  subtil  et  le  plus  délicat  qui  soit.  Elle 
constitue  un  jeu  chantant  excellent  et,  en  accords, 
elle  prend  un  caractère  mystique,  effacé,  semblant 
venir  de  très  loin  et  qui  exerce  la  plus  étrange  sé- 
duction. Quand   ce  demi-jeu  est  bien  traité,  il  est 
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d'uiiP  sensibilité  exlrôme.  Avec  lui,  il  n'y  a  pas  de 
pianissimo  qu'on  ne  puisse  alteiiidre.  Employé  avec 
le  clairon,  ou  bien  encore  avec  le  clairon  el  basson, 
on  trouve  là  un  groupement  harmonique  du  plus 
heureux  eiïet,  sur  lequel  on  pourra  faire  chanter  à 
son  aise  (grâce  à  la  double  expression)  une  belle 
phrase  de  clarinette  ou  de  tout  autre  demi-jeu  du 
clavier  droit.  La  lniriic  éolienne  de  2'  est  située  à  gau- 
che. Elle  porte  le  n^»  a  dans  l'ordre  des  registres  du 
clavier  gauche. 

Sa  présence,  sous  la  main  gauche,  assure  bien 
d'autres  avantages.  C'est  ainsi  que  cette  seule  fraction 
du  clavier  qui  la  contient,  et  qui  ne  comporte  que 
2  octaves  et  demie,  arrive  à  posséder  une  longue 
gamme  de  o  octaves  et  demie  d'étendue  du  fait  de  la 
transposition  par  les  registres.  D'autre  part,  si  nous 
appelons,  tour  à  tour  et  ensemble,  tous  les  registres 
du  clavier,  nous  réalisons  la  superposition,  toujours 
à  gauche,  de  quatre  sons  à  distance  d'octave  sur  la 
même  touche  du  clavier,  d'où  une  bien  grande 
richesse  de  combinaisons. 

La  présence  du  burylon  dans  les  dessus  apporte 
l'équivalenl  pour  le  clavier  droit.  Nous  aboutissons 
ainsi  à  une  conception  plus  étendue  et  plus  exacte 
avec  la  double  expression,  qui  va  nous  constituer  un 
orgue  à  deux  claviers  dans  un  seul,  chacun  d'eux 
ayant  une  étendue  totale  aussi  grande  que  le  clavier 
apparent. 

La  musette.  —  Demi-jeu  des  dessus,  rappelant  la 
cornemuse,  mais  en  plus  tendre,  en  moins  âpre.  La 
muselle  est  l'un  des  jeux  les  plus  expressifs  de  l'ins- 
trument. On  s'en  sert  peu  en  accords,  mais,  comme 
jeu  chantant,  on  a  coutume  de  lui  confier  l'interpré- 
tation de  toute  phrase  ayant  un  caractère  pastoral. 
Plus  que  le  registre  qui  en  porte  le  nom,  il  est  l'éelle- 
ment  le  registre  hautbois  de  l'orgue-harmonium. 
Diapasonné  en  16',  la  muselte  résonne  à  l'unisson 
de  la  clarinette.  On  en  fait  un  grand  usage  dans 
toutes  les  combinaisons.  Elle  porte  le  n°  o  dans 
l'ordre  des  registres. 

La  voix  céleste.  —  jVutre  jeu,au  timbre  ondulant, 
du  plus  ravissant  ell'et. 

Constituée  de  deux  anches,  vibrant  ensemble  avec 
une  légère  différence  dans  leur  accord,  l'une  d'elles 
accordée  au-dessus  du  diapason  de  l'orgue  dans 
l'exacte  proportion  de  la  moitié  de  la  distance  d'ac- 
cord nécessaire,  l'autre,  réciproquement  et  pour  ré- 
tablir l'équilibre,  accordée  au-dessous  de  ce  même 
diapason  dans  l'exacte  proportion  de  l'autre  moitié, 
la  voix  ci'lesle,  ainsi  combinée,  se  fond  admirable- 
ment juste  avec  les  autresjeuxde  l'orgue  sans  aucun 
préjudice  pour  l'accord  général'. 

Jeu  solo.  Souvent  employé  sous  cette  forme.  Mais 
aussi  jeu  parfait  dans  les  combinaisons. 

La  voix  célesle  est  diapasonnée  en  16'  et  porte  dans 
l'ordre  des  registres  le  n"  6'.  Elle  résonne,  par  con- 
séquent, à  l'unisson  avec  la  clarinette  et  la  musette. 
Elle  doit  être  de  caractère  léger,  n'affecter  aucune 
lourdeur.  Ce  n'est  pas  dans  la  puissance  qu'il  con- 
vient d'en  rechercher  l'elfet,  mais  bien  dans  le  carac- 
tère mystérieux  si  spécial  aux  jeux  à  battements,  au 

1.  Nous  parlons  toujours  des  instruments  «Je  facture  supérieure.  La 
voii  célesle  (tes  instruments  de  type  bon  marctié  est  faite  dill'érem- 
ment,  par  association,  ce  qui,  en  outre  d'autres  inconvénients,  ne 
permet  pas  de  ta  mélanger  â  d'autres  jeus. 

£.  On  la  désigne  encore,  en  registratiou,  par  les  lettres  initiales 
V.  C. 
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timbre  imprécis,  qui,  par  le  llou,  le  vague  de  leur 
elfet,  exercent  un  aussi  curieux  pouvoir  de  séduction 
sur  l'auditeur. 

Le  baryton.  —  La  manière  dont  est  diapasonné  le 
baryton  constitue  une  des  trouvailles  les  plus  ingé- 
nieuses de  son  créateur^.  Celte  idée  d'avoir  placé  un 
demi-jeu  aussi  grave  dans  les  dessus,  pendant  qu'il 
disposait  pour  la  même  raison  un  demi-jeu  aigu  dans 
les  basses  (H.  K.  de  2'),  causa,  dès  le  début,  une  véri- 
table stupeur.  Il  n'empêche  que  l'idée  a  fait  son  che- 
min et  de  si  victorieuse  manière  que  tous  les  facteurs 
du  monde  l'ont  adoptée. 

Le  baryton  sonne  à  l'unisson  d'un  jeu  de  32'.  Il 
porte  le  n°  7  dans  l'ordre  des  registres.  Il  résonne, 
par  conséquent,  une  octave  en  dessous  de  la  clari- 
nette et  deux  octaves  au-dessous  de  la  flûte. 

Comme  la  musette,  et  peut-être  plus  encore  qu'elle, 
le  baryton  est  un  demi-jeu  d'une  intensité  expressive 
considérable.  Si  l'organiste  sait  y  ajouter  le  vibrato 
par  la  pédale,  il  en  fait  un  autre  violoncelle  très  fa- 
cile à  la  nuance,  très  communicalif.  On  l'emploiera 
souvent  de  cette  manière.  En  comiiinaison,  il  prête  à 
tous  leselTels.  On  peut  le  mélangei'  à  tous  les  autres 
demi-jeux  situés  de  son  côté  clavier  droit,  à  la  con- 
dition de  transposer  à  l'octave,  et  même,  sans  celte 
précaution,  on  obtiendra  le  plus  souvent  des  effets 
symphoniques  les  plus  inattendus  el  les  plus  surpre- 
nants. 

La  harpe  du  clavier  droit.  —  Devenue  presque 
indispensable  à  la  suite  des  nombreux  effets  qu'on  a 
obtenus  grâce  à  sa  présence  dans  les  dessus,  la.  harpe 
volienne  des  dessus  joue,  en  outre,  un  autre  rôle  im- 
portant qui  est  celui  de  renforcer  les  jeux  de  8'. 

Elle  a  le  même  timbre  que  la  H.  E.  des  basses  toul 
à  l'heure  décrite. 

Par  elle  le  clavier  droit  se  trouve  égayé,  éclairé 
d'etiets  de  lumière,  de  sonorités  limpides,  brillantes, 
si  on  le  veut,  ou  bien  très  mystérieuses,  si  on  le  désire. 

A  la  fois  chantant  et  de  combinaison,  ce  demi-jeu 
des  dessus  joue  un  très  grand  r(Jle  dans  les  effets 
d'orchestration. 

La  harpe  éolienne  du  clavier  droit  porte  le  n"  8. 

Les  forte  expressifs.  —  Les  forte  expressifs  se 
distinguent  des  registres  de  forte  qui  ont  été  précé- 
demment décrits.  Automatiquement,  ils  agissent  par 
eux-mêmes,  sans  mxessiter  aucune  intervention  de 
l'organiste.  Le  fait  même  de  tirer  les  registres  forte 
expressifs  met  en  relation  directe  avec  la  soufflerie, 
et  cela  au  moyen  de  leviei's  pneumatiques  particu- 
liers, les  jalousies  mécaniquement  ouvertes  ou  fer- 
mées par  les  forte  ordinaires.  • 

Ainsi  qu'on  le  sait'*,  ces  jalousies  prennent  exac- 
tement toutes  les  impulsions  de  l'organiste.  Elles 
sont  vraiment  des  jalousies  expressives,  d'oii  le  nom 
forte  expressifs. 

On  ne  devrait  jamais  s'asseoir  devant  un  instru- 
ment de  ce  genre  sans  avoir  tiré  les  registres  qui  les 
font  agir. 

Les  forte  fixes.  —  Les  forte  fixes,  ainsi  que  leur 
nom  l'indique,  sont  des  registres  ouvrant  mécanique- 
ment les  jalousies  des  forte  expressifs.  Ils  ne  sont 
rien  de  plus  que  les  registres  de  forte  qui  ont  été 
décrits  ci-avant. 


3.  Victor  MnsTEL,  en  1833. 

4.  Voir  au  cliapitre  précédent  Structure  de  l'orf/ue-harmoidum. 
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Les  métaphones.  —  Le  métaphone  est  de  l'emploi 
le  plus  fréquent.  Son  but  est  d'envelopper  étroitement 
les  sons,  au  moyen  de  petits  volets  qui  viennent  les 
recouvrir,  presque  sur  les  anches  mêmes.  Le  méta- 
phone étouffe  les  sons,  leur  enlève  leur  éclat,  et  leur 
apporte  une  rondeur  réelle.  Certains  jeux  même  sont 
méconnaissables,  le  basson,  notamment,  qui  prend 
un  aspect  d'instrument  de  cuivre  rappelant  le  cor 
d'harmonie. 

A  la  condition  de  faire  jouer  utilement  le  méla- 
phoni;  et  les  forte,  on  obtient  trois  natures  de  sons 
sur  les  mêmes  registres. 

1°  On  a  d'abord  le  son  tout  à  fait  fermé  en  tirant 
le  métaphone  et  en  ne  faisant  pas  appel  au  forte. 

2"  On  a  ensuite  le  son  à  mi-découvert  quand  on 
laisse  le  métaphone  repoussé  et  toujours  sans  faire 
appel  au  forte. 

3°  On  a  enlin  le  son  tout  h  fait  découvert  en  n'uti- 
lisant pas  le  métaphone  et  en  ouvrant  les  forte. 

Le  mi'taphone  constitue  l'un  des  facteurs  de  variété 
de  timbre  les  plus  importants. 

Le  prolongement.  —  Le  prolongement  est  un  dis- 
positif à  l'aide  duquel  on  peut  indéfiniment  retenir 
abaissées  une  ou  plusieurs  notes  données,  sans  être 
pour  cela  contraint  de  les  maintenir  avec  les  doi;;ts. 
Une  fois  le  repisire  appelé,  toute  note  touchée  dans 
la  région  de  son  action  prolonge  le  son  jusqu'à  nou- 
velle intervention.  Quant  au  mécanisme,  il  est  si  ha- 
bilement conçu  qu'il  suffit  de  toucher  une  note  nou- 
velle (ou  un  nouveau  groupe  de  notes  peu  importe) 
pour  que  celle-ci  se  fixe  à  son  tour,  dégageant  les 
notes  primitivement  accrochées  qui,  aussitôt,  retour- 
nent à  leur  position  de  repos. 

Le  pirolongemcnt  comporte  un  complément  indis- 
pensable, une  talonnière  de  secours  ayant  pour  ell'et 


de  dégager  instantanément  les  notes  retenues  quand 
les  mains  sont  éloignées  delà  région  d'action  du  re- 
gistre. Le  prolongement  est  surtout  disposé  dans  les 
basses,  sur  toute  la  première  octave.  H  autorise  jus- 
qu'à un  certain  point  l'exécution  de  parties  non  com- 
pliquées pour  la  pédale.  Il  est  d'un  auxiliaire  infini- 
ment précieux. 

Des  combinaisons.  —  Par  un  calcul  simple,  grâce 
à  la  coupure,  aux  sauts  d'octaves,  etc.,  le  mélange 
des  registres  entre  eux  assure  la  présence  d'un  peu 
plus  de  dix  mille  combinaisons  dilTérentes! 

A  l'aide  du  tableau  suivant,  on  envisagera  mieux 
l'ensemble  des  registres,  leur  position  par  rapport 
au  clavier,  etc. 

La  coupure.  —  On  doit  concevoir  l'orgue-harmo- 
nium  à  double  expression  tout  à  fait  comme  un 
instrument  à  deux  claviers,  en  conséquence  de  quoi 
la  véritable  manière  de  s'en  servir  sera  d'éloigner 
pour  ainsi  dire  toujours'  les  deux  mains  de  la  cou- 
pure- Chaque  fois  qu'il  sera  possible  de  le  faire,  il 
sera  préférable  d'utiliser  les  demi-jeux  de  16'  du  côté 
droit  (claiinette,  musette  ou  voix  céleste)  qui  devien- 
nent, dès  lors,  le  diapason  du  clavier  droit.  Par  ce 
moyen,  on  place  la  main  droite  dans  le  médium  du 
clavier  droit,  et  comme  il  n'est  pas  de  phrase  mélo- 
dique qui  couvre  plus  de  2  octaves  et  demie  à  la  fois, 
on  est  assuré  que  toute  partie  chantée,  si  étendue  soit- 
elle,  est  certaine  de  trouver  sa  place  dans  cette  sec- 
tion du  clavier. 

Au  sur'plus,  s'il  n'y  avait  pas  assez,  de  notes  dans 
la  partie  grave,  on  inlerprélerait  cette  partie  chantée 
avec  un  jeu  de  32'  au  lieu  de  16'.  Héciproquement 
s'il  venait  à  manquer  de  degrés  dans  les  dessus,  on 
aurait  recours  alors  au  jeu  de  8'  en  remplacement 
de  celui  de  16'  que  nous  avons  conseillé. 


^arre    des  Reç/sfres 
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De  la  notation  des  registres.  —  Les  numéros 
inscrits  sur  chaque  bouton  des  registres  servent  à  les 
désigner  commodément  sur  la  musique  écrite  à 
l'usage  de  l'orgue-harmonium.  C'est  ainsi  que  le 
n°  2  à  gauche  désigne  le  bourdon  de  16',  le  \\°  3,  à 
droite,  le  fifre,  etc. 

Les  numéros  partent  du  centre  de  l'instrument  pour 
gagner  les  exti'êmes.  La  figure  224  reproduit  leur 
disposition  dans  l'orgue  le  plus  complet  qui  soit. 

Or,  sur  la  partition,  on  a  adopté  le  môme  ordre. 
En  observant  simplement  la  même  disposition,  et 
eu  groupant  le  tout,  on  est  arrivé  à  inscrire  comme 
suit  tous  les  registres  employés  à  la  fois  : 


Fia.  225. 
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Ainsi  on  lit  de  gauche  à  droite,  comme  en  un  livre, 
commençant  par  la  basse. 

Bien  entendu,  lesregistres  indiqués  sous  la  portée 
réservée  à  la  main  gauche  sont  poui'  le  demi-clavier 
gauche;  ceux  placés  au-dessus  de  la  portée  droite 
sont  pour  le  clavier  droit. 

Pour  indiquer  qu'il  faut  repousser  un  registre,  il 
suffit  de  rappeler  le  numéro  du  registre,  mais  en  le 
coupant  d'une  barre  transversale. 

La  différence  de  registration  étant  assez  impor- 
tante entre  le  type  d'harmonium  de  4  jeux  et  demi 
et  l'orgue  à  double  expression  de  8  jeux,  on  a  con- 
venu d'employer  deux  procédés  d'indication  d'ailleurs 
fort  simples. 

Le  premier  consiste  à  inscrire  les  numéros  des  regis- 
tres de  l'harmonium  ordinaire  dans  de  petils cercles; 
le  second,  à  les  marquer  dans  des  carrés.  Les  registres 
indiqués  dans  des  carrés  ne  concernent  donc  que  les 
instruments  d'ordre  supérieur  comportant  la  double 
expression. 

La  double  expression.  —  La  double  expression, 
nous  l'avons  dit,  a  réalisé  l'indépendance  absolue 
des  deux  parties  ou  subdivisions  du  clavier  en  fait' de 
nuances. 

Nous  voyons  bien,  sous  le  clavier  gauche,  o  demi- 
jeux,  puis,  réservés  au  clavier  droit,  8  demi-jeux,  et 
nous  voici  tentés  de  les  employer  tous  à  la  fois  d'un 
même  côté  pour  former  un  fond  d'harmonie  que 
nous  opposerons  à  un  fragment  mélodique  quelcon- 
que. Ecoutez,  par  exemple,  le  bel  ensemble  de  sono- 
rité que  procurent,  tous  ensemble,  les  demi-jeux  des 
dessus  (i.2.3.4.K.6.7.8.). 

Mais  si  tous  ces  registres  viennent  à  être  employés 
à  la  fois,  comment  pouvons-nous  espérer  exprimer 
une  mélodie,  une  phrase  chantée,  un  simple  motir, 
qui  devrait  dépasser  en  intensité,  s'entendre  au-dessus 
de  cette  masse  sonore?  Cela  est  pourtant  possible, 
grâce  à  ce  mécanisme  si  délicat,  si  souple  et  si  sub- 
til auquel  son  inventeur  Victor  Mustel  a  donné  le 
nom  de  double  expression. 

On  sait  que,  dans  un  harmonium  ou  orgue-expres- 
sif ordinaire,  si  l'on  essaye  de  chanter  d'un  côté  ou 
de  l'autre,  l'accompagnement  dépasse  le  chant  en 
intensité.  Tout  l'instrument  étant  à  la  fois  soumis 
aux  intentions  des  pédales,  il  est  inévitable  que 
toutes  les  différences  de  force  s'étendent  du  même 
coup  parallèlement  à  tout  le  clavier. 

11  en  résulte  bien  que,  si  la  pédale  fait  une  nuance, 
celte  même  nuance  s'étend  aussi  bien  au  chant  qu'à 
ce  qui  le  supporte.  Si  encore  on  ne  faisait  que  jouer 
à  deux  parties!  On  serait  au  moins  à  égalité.  Mais 
l'accompagnement  comporte  généralement  trois  par- 
ties, et  alors  c'est,  irrémédiablement,  le  chant  noyé. 
On  comprend  qu'il  soit  encore  moins  possible  d'uti- 
liseï'  plusieurs  registies  à  la  fois  du  côté  accompa- 
gnement. 

Mais  voici  qu'intervient  la  double  expression,  dont 
le  contrôle  souverain  sauve  tout,  assuie  la  liberté  de 


lous  les  elfets,  garantit  toutes  les  indépendances 
entre  les  deux  demi-claviers,  sans  aucune  réserve. 
Tous  les  registres  peuvent  être  réunis  d'un  seul  côté, 
employés  en  accords,  doublés,  triplés,  quadruplés  si 
l'on  veut;  un  seul,  le  plus  nuancé  d'entre  lous,  chan- 
tera de  l'autre  côté  tel  que  le  voudra  l'instrumenlisto 
et,  jusqu'à  la  nuance  pp  extrême,  se  dégagera  de 
l'ensemble.  Peu  importe  le  côté  choisi.  L'accompa- 
gnement pourra  êlre  à  gauche  et  le  chant  à  droite,  ce 
qui  est  le  cas  le  plus  fréquent,  mais  il  pourra  être 
transporté  au  clavier  droit,  avec  tous  les  registres 
de  ce  côté  tirés  à  la  fois  (il  y  en  a  huit!|  et  le  chant, 
à  gauche,  avec  un  seul  registre  même  s'élèvera  en 
toute  indépendance. 

Il  y  a  mieux.  La  genouillère  de  double  expression 
est  mobile.  Elle  peut  parcourir  une  course  que  lui 
imprime  le  genou,  et,  dans  cette  course,  elle  apporte 
une  grande  mobilité  de  nuances  à  la  partie  de  clavier 
qu'elle  gouverne.  A  l'inslar  d'un  robinet  d'air  qu'on 
aurait  le  moyen  d'ouvrir  plus  ou  moins  ou  de  refer- 
mer, la  genouillère,  de  même,  en  s'écartant,  laisse 
passer  plus  de  vent;  en  revenant  sur  elle-même,  elle 
ferme  le  passage.  Le  demi- clavier  soumis  à  son 
action  profite  de  celle  mobilité.  Alors,  ce  n'est  plus 
une  moitié  de  l'instrument  rigoureusement  réduite 
à  une  nuance  pp  fixée  par  la  plus  petite  ouverture 
de  la  genouillère,  c'est,  on  le  pressent,  la  nuance 
même  introduite  par  la  genouillère  dans  cet  accom- 
pagnement qui  devient  express//'. 

On  voit  ainsi  la  double  expression  agir,  tel  un  modé- 
rateur progressif,  dont  l'organiste  fait  exactement 
tout  ce  qu'il  faut  et  tout  ce  qu'il  veut. 

La  double  expression,  l'églant  l'admission  du  vent, 
agit  directement  sur  les  anches  elles-mêmes,  dont 
elle  diminue  ou  augmente  l'amplitude  vibratoire 
au  fur  et  à  mesure  du  déplacement  des  genouillères. 
C'est,  on  s'en  rend  bien  comple,  l'organe  sonore, 
l'anche,  qui  fournit  lui-même  son  propre  effet. 

Par  la  double  expression,  on  a  le  moyen  de  renver- 
ver  instantanément  les  deux  demi-claviers.  Nous 
voulons  dire  qu'il  suffit  de  déplacer,  d'un  seul  mou- 
vement, les  deux  genouillères  pour  faire  du  clavier 
prédominant  le  clavier  de  second  plan  et  vice  versa. 

On  conçoit  que  ce  mécanisme  ait  apporté  à  l'ins- 
trument que  nous  nous  sommes  ell'oi'cés  de  décrire 
la  chose  qui  lui  manquait  le  [dus,  l'indépendance 
absolue  des  deux  demi-claviers  on  des  deux  mains 
au  point  de  vue  des  nuances.  Comme,  d'autre  part, 
il  a  été  établi  que,  de  chaque  côté  du  clavier,  l'orga- 
niste avait  le  moyen  de  réalisi-r  tous  les  effets  de 
registres  qui  peuvent  lui  sembler  bons,  que  ces  etfels 
sont  à  peu  près  aussi  variés,  aussi  riches  et  aussi 
complets  d'un  côté  que  de  l'autre,  on  a  maintenant 
bien  la  conviction  qu'on  se  trouve  devant  un  tout 
parachevé,  définitivement  complet,  qui  assui'e  à  cha- 
que main  toutes  les  libertés,  autant  celles  qui  peuvent 
T'ésulter  des  couleurs  instrumenlales,  ellets  sympho- 
niqnes  et  autres,  que  celles  qui  sont  du  domaine  des 
nuances,  autrement  dit  :  de  Ve.rjircssiun  musicale. 


Ali'UONsu  MCSTEL. 
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